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Indledning
Mit arbejde med dette speciale begyndte ved Ursula Andkjær Olsens femte værk, Ægteskabet  
mellem vejen og udvejen (2005), som slog benene væk under mig, da jeg læste den første gang. Jeg 
var bjergtaget og begejstret, formidabelt underholdt og dybt oplivet. Da jeg flere år senere tog den 
ned fra hylden og genlæste den, skete der det besynderlige, at den genererede helt andre oplevelser, 
for denne gang kendte jeg bogen, og jeg kunne ikke, hvor gerne jeg end ville, gå i den samme flod 
to gange. Jeg havde ikke glemt bogens overraskende manøvrer og fantastisk genreblandende og 
rablende stil. Jeg havde ikke glemt dens sproglige ekvilibrisme og sublime evne til at vække tanken 
og ånden til live. Og endelig havde jeg ikke glemt hvor ualmindelig sjov den er. Og alligevel – eller 
måske netop derfor – kunne jeg ikke opleve den på samme måde. Værket havde ikke forandret sig, 
men det havde jeg tilsyneladende, desværre – og heldigvis, for Ægteskabet mellem vejen og udvejen 
er en del af en forandringshistorie, som jeg bestemt ikke ville have været foruden. Det blev mig 
forunderligt, men også bedrøveligt klart, at et møde med et værk ikke kan gentages. Læseren vil 
altid have forandret sig, og han eller hun vil følgelig opleve værket anderledes. Nye træk vil træde 
frem, mens andre, som i erindringen står som de stærkeste indtryk, vil fortone sig ved 
genlæsningen. Blikket på og samspillet med et værk udspiller sig én gang. 
Det gik op for mig, at jeg måtte vælge et andet af Andkjær Olsens værker. For selvom jeg 
ikke kunne genetablere min første læsning af Ægteskabet mellem vejen og udvejen, kunne jeg heller 
ikke glemme den, og dermed kunne jeg ikke gøre mig fri af den. Hvis jeg valgte at arbejde med den, 
ville jeg blive fanget mellem min gamle og min nye læsning, og jeg frygtede, at det ville medføre et 
tvungent treparts-samarbejde mellem bogen, mig selv og mit fortidige jeg. Den umiddelbare dialog 
og samspillet med værket ville blive forstyrret af en fjern røst, som ville så tvivl om min nye 
læsning. Denne skizofreni turde jeg ikke binde an med. Derfor afsøgte jeg terrænet for andre 
muligheder og stod en dag med det værk, det skulle være: en bog, som med stor kraft overrumplede 
og overbeviste mig om, at Ægteskabet mellem vejen og udvejen ikke var den eneste ene. Lad mig 
præsentere: Havet er en scene (2008).
Arbejdet er samtidig motiveret af, at jeg gentagne gange i anmeldelser og litteraturhistoriske 
beskrivelser er stødt på betragtninger af Andkjær Olsens værker, som generelt har harmoneret 
dårligt eller slet ikke med mine egne oplevelser. Beskrivelserne af ironien i værkerne har i den 
sammenhæng udgjort et fikspunkt for divergenserne. Den Andkjær Olsenske ironi er blandt andet 
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blevet beskrevet som ”distanceret og intellektualistisk”1, og idet denne beskrivelse udgjorde en 
særlig kontrast til min egen læsning, besluttede jeg at lade ironien blive min indgangsvinkel til 
arbejdet. Jeg mente, at der måtte findes et begreb om ironi, som bedre indfangede den digtning, jeg 
var blevet fascineret af. Dette begreb fandt jeg hos Jena-romantikerne, som i 1790'erne, anført af 
Friedrich Schlegel, udviklede den romantiske ironi.         
Hermed var specialets grundlæggende konstruktion dannet: jeg ville arrangere en dialog 
som tog udgangspunkt i to forskellige opfattelser af ironi, og Havet er en scene.
Kapitel I består af først en gennemgang af, hvad jeg kalder den klassiske ironi og siden en 
gennemgang af den romantiske ironi. Afsnittet har karakter af såvel en redegørende som komparativ 
og diskuterende fremstilling, hvor jeg interesserer mig for spørgsmålene:
− Hvorved består den klassiske ironi? Hvorved består den romantiske?
− Hvilke litterære og filosofiske implikationer har de to typer ironi? 
Jeg vil lægge hovedvægten på arbejdet med den romantiske ironi af flere grunde. For det første er 
den klassiske ironi som figur eller greb afgrænset, mens den romantiske ironi som idé forgrener sig 
som et nervesystem i den tidlige romantiks poetik og udgør en central del af Schlegels 
litteraturfilosofi. Mens den klassiske ironi på den måde er et greb, som kan isoleres, da er den 
romantiske ironi en idé, som må begribes i kontekst. For det andet er den klassiske ironi blevet 
beskrevet og diskuteret i forbindelse med Andkjær Olsens lyrik i forskellige sammenhænge allerede
2, mens den romantiske ironi ikke i samme omfang finder genklang i anmeldelser, 
litteraturhistoriske beskrivelser og andre beskæftigelser med Andkjær Olsens lyrik. For det tredje, 
og afgørende, så tilbyder den romantiske ironi for mig at se et vokabular, som det er frugtbart at 
bringe i dialog med Havet er en scene. Man kan sige, at det tilbyder en produktiv tilgang, idet det 
muliggør en række spørgsmål, der åbner for grundlæggende elementer i værket. Det er min tese, at 
værket og den romantiske ironi kan tale sammen og i visse væsentlige henseender faktisk taler om 
det samme. 
Med afsnittet om ironi søger jeg altså ikke at etablere værktøjer, eller en teori, som med 
regulative principper kan styre fortolkningen af Havet er en scene. Den romantiske ironi synes i 
øvrigt at være et tilpas abstrakt og filosofisk foretagende til at modsætte sig en sådan brug. Derimod 
etableres de to ironityper i kapitlet afslutningsvis som - eller de oversættes til – forståelsesmodi. 
1 Larsen 2005
2 Se eksempelvis Peter Stein Larsens beskrivelse i Drømme og dialoger 
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Hvor de to ironiformer altså først bliver introduceret som tekstholdninger, da er 
oversættelsen til forståelsesmodi et nødvendigt greb: fra at være udtryk omsættes de til størrelser, 
der kan få indtryk. Det er først i det omfang, de er omsat til forståelsesmodi, at de overhovedet kan 
anvendes som måder at forstå tekster på.   
Kapitel II består af en analyse af Ursula Andkjær Olsens digtbog3 Havet er en scene, som i første 
omgang finder sted uden de to ironiske forståelsesmodi. Mit arbejde med digtbogen vil jeg beskrive 
som en toleddet proces, der har haft karakter af først en oplevende læsning, og siden en sættende 
læsning. Den oplevende læsning er lydhør, undersøgende og nysgerrig overfor teksten. Læsningen 
indebærer en ikke-formålsrettet sansning, hvor man som læser søger at holde sig åben for værkets 
udsigelser. Den oplevende læsning giver plads til forskelligartede betragtninger, der ikke som 
udgangspunkt føjes ind i nogen systematiserende ramme. Undervejs i læsningen - og gradvist 
tiltagende - bliver det evident, at man som læser forventer en art enhed i betydningen, eller en 
overensstemmelse i det betydningskompleks, som er værket. Man begynder derfor efterhånden at 
danne sig begrundede anelser om, hvorved overensstemmelsen består. På dette tidspunkt mindskes 
lydhørheden overfor værkets kompleksitet en smule, fordi arbejdet bliver teleologisk: man læser i 
forsøg på at finde elementer, der kan bestyrke den efterhånden afgrænsede og indholdsbestemte 
forventning, man har dannet. På dette tidspunkt begynder man altså at sætte værket og bedømme 
det i retrospekt, eller man begynder at demonstrere suverænitet over stoffet. I en analytisk 
bearbejdning af et værk er denne sidste del af processen naturligvis fundamental. Hvis man ikke 
lagde distance til værket ville man gradvist smelte sammen med det, og et forsøg på fremstilling af 
en tekst om værket ville antage karakter af en parafraserende tekst, der snarere end at fortælle om 
værket, simpelthen fortæller værket. En sådan læsning er sympatisk i kraft af, at den vidner om en 
ekstrem villighed og åbenhed overfor værket, men foruroligende, idet læseren som læser og dermed 
som tekstekstern tankevirksomhed, synes ophævet. Omend en antropolog eller ægtefælle nok skal 
kunne være lydhør overfor sit genstandsfelt, i felten eller i hjemmet, så er symbiotiske forhold 
sjældent tilrådelige. For mig at se foregår der i læsningen en glidende overgang, hvor den 
teleologiske og den ikke-teleologiske læsning er til stede samtidigt i hele processen, men med 
gradvist forskydende vægtfordeling, hvor den ikke-teleologiske læsning har hovedvægten i 
begyndelsen af arbejdet, mens den teleologiske læsning efterhånden tager over. Vi vil som læsere 
3 Betegnelsen ”digtbog” har jeg først og fremmest valgt, fordi ”digtsamling” pakalder aktiviteten ”at samle hvad der̊  
ellers var spredt eller staende for sig”. I ̊ Havet er en scene er udsigelserne sammenvævede og hele bogen fremstar̊ 
som et netværk eller et fletværk af disse røster, hvorfor det synes misvisende at anvende sidstnævnte betegnelse. 
Mikkel Bruun Zangenberg benytter desuden betegnelsen i en anmeldelse af Ægteskabet mellem vejen og udvejen i 
2005 (bragt i Politiken 9/11 2005) 
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således altid søge efter enhed i teksten, derved at vi, som Hans-Georg Gadamer har beskrevet, altid 
tilgår en tekst med forventning om overensstemmelse og enhed af betydning.4 Samtidig mener jeg 
også, at vi på den anden side – selv efter lang tids arbejde med en tekst – har mulighed for at holde 
en dør på klem for det andet eller den fremmedhed, en tekst altid forsat indeholder. Derved sætter vi 
den aldrig fuldstændigt. Teksten vil altid rumme noget mere og nogle andre fortolkningsmuligheder. 
Disse muligheder bliver bragt i spil ved inddragelsen af de tidligere præsenterede 
tolkningsstrategier, som hver har øjne på forskellige niveauer og elementer i værket. Mit mål er på 
dette grundlag ikke en hermetisk fremstilling, men en åben og åbnende. Det spørgsmål, som leder 
dette kapitel er derfor:    
− Hvad karakteriserer Havet er en scene?
− Hvilke mønstre, former og sprog udfolder værket sig med?
Analysen udmunder efterhånden i kapitel III i en undersøgelse af de spørgsmål, som fødte 
projektet: 
− Hvordan tilgår de to forståelsesmodi digtbogen Havet er en scene?
− På hvilke måder gør digtbogen sig forståelig for de to forståelsesmodi?
Kapitlet består således af en fremstilling og diskussion af de to tilgange til digtbogen: en klassisk 
ironisk funderet læsning og en romantisk-ironisk funderet læsning. De to teksttilgange arbejder i 
kapitlet som forståelsesmodi, der anlægges i forhold til Havet er en scene. Digtbogen fungerer som 
regulator for de to læsemodi, forstået på den måde, at den ikke betragtes som et objekt der 
underlægges tolkning, men som jævnbyrdig diskussionspartner, der stiller krav til det apparat man 
tilnærmer sig den med.
Mens det af ovenstående fremgår, at specialet har til hensigt at bringe de to ironityper og digtbogen 
i dialog, er det imidlertid klart, at digtbogen fra og med kapitel II er i centrum. Både som det objekt, 
der taler og som det objekt, der tales om. Derfor vil Havet er en scene ikke kommentere på hverken 
Holbergs klassiske ironi eller Schlegels romantiske fragmenter. Holberg og Schlegel vil for så vidt 
heller ikke ytre sig om digtbogen, for de er på dette tidspunkt sat i baggrunden til fordel for de to 
forståelsesmodi.
4 Bukdahl 1980 s.23
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Kapitel I
Klassisk ironi
Som dansker er man ikke uvant med at betegne sig - eller blive betegnet - som del af et folk med 
smag for ironi. I almindelighed er ironien ikke en størrelse, vi taler så meget om, som det er noget, 
vi udsætter hinanden for. Vi tilegner os og lærer at bruge ironien – med større eller mindre succes, 
og vi erfarer, at den kan være såvel blid som bidsk. I det følgende vil jeg beskrive ironi i 
(be-)grebets klassiske betydning, idet jeg som indledende manøvre vil lave en minianalyse af en 
sms-korrespondance, der kan belyse centrale af ironiens funktionsmåder.
Ironi kan indfinde sig i mange forskellige litterære og sproglige kontekster, oplagt i sociale 
sammenhænge mellem venner og kolleger, men også i det offentlige rum. Et eksempel herpå finder 
vi i følgende sms-udveksling, bragt i en reklame for SAS i MetroXpress den. 14. februar 20125:
A6: ”Mit fly er forsinket skat :-/ Hvad siger du til at spise ude i morgen i stedet?” (1)
B: ”Helt sikkert!! Valentinsdag er jo også super romantisk dagen efter” (2)
I eksemplet udveksler A og B beskeder via telefon. Emnet er ændring af deres fælles aftale i 
forbindelse med valentinsdag, og det er aktuelt fordi A er forsinket med sit fly. Ytringens 
bogstavelige værdi i (2) vækker mistanke, fordi vi aner noget mærkeligt ved den overvældende 
positive respons fra B. Kan det være rigtigt at B synes, at valentinsarrangementet er “super 
romantisk” dagen efter? Og godtager B forslaget om udskydelse eller ikke? Når vi ikke umiddelbart 
kan tro på, at B så uforbeholdent accepterer forslaget i (1), skyldes det at der er, hvad jeg vil kalde 
ironimarkører på færde. Disse er lokale størrelser, som er kultur-, sprog- og kontekstafhængige og 
som derfor først og fremmest (og i visse tilfælde kun) træder frem, såfremt man er en del af den 
givne kultur, sprog eller kontekst. Når vi aner noget ironisk i B's svar, hænger det altså sammen 
med, at vi er en del af den kultur, der tales ind i (og som er målgruppen for reklamens afsender) i 
henseende til fejring af mærkedage og i henseende til kommunikation kæreste-/ægtefolk imellem. 
Vi er bekendte med, at valentinsdagen – som andre mærkedage – har sin gyldighed og værdi på 
netop den pågældende dag, og i forlængelse heraf er vi også bekendte med, at udskydelse af en 
aftale knyttet til en mærkedag som valentinsdag er ugleset. Hvis vi skulle være i stand til at overse 
5 Se bilag 1
6 ”A” og ”B” har jeg indsat som udsigelsesinstanser – de er altså ikke anført i reklamen.
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ironien, kræver det to ting af os: dels at vi mener, at en valentinsmiddag faktisk kan være lige så 
romantisk dagen efter, og dels at vi er ubekendte med, at en del af de mennesker, vi omgiver os 
med, kunne være uenige i dette synspunkt. Vi skulle med andre ord være distræte, ignorante eller 
del af en subkultur med andre traditioner. Og faktisk ville vi selv da blive tvunget til ikke at 
acceptere den bogstavelige betydning af (2), eftersom den rummer en logisk inkonsistens, som jeg 
vil vende tilbage til om lidt. 
En ironimarkør i B's udsagn er adverbiet ”jo”. “Jo” er en modalpartikel, som udover at 
angive afsenderens holdning til det ytrede også angiver dennes opfattelse af modtagerens holdning. 
Adverbiet skaber forbindelse mellem afsender og modtager ved at antyde enighed, idet det angiver, 
at indholdet har et ukontroversielt eller selvfølgeligt præg. Ved at indsætte “jo” i en sætning, 
inkluderer afsender altså modtager i sit udsagn og gør sætningens sandhedsværdi til et anliggende, 
der overskrider afsenderens holdning eller præference. Partiklen antyder en forventning om 
overensstemmelse eller enighed angående udsagnet, og fordi den både indeholder afsenders 
holdning og afsenders formodning om modtagers holdning, kaldes den også en dialogisk partikel. B 
indikerer med brugen af “jo” at hun7 mener at opsummere en implicit holdning i (1), som er, at det 
er naturligt eller selvfølgeligt, at fejringen af valentinsdag kan flyttes til en anden dag. Hvad enten A 
deler eller ikke deler den holdning han er blevet formodet at have, så tvinges han til at forholde sig 
til (2) som en holdning, der var implicit i hans udsagn. A kan vedstå, at han mener, at valentinsdag 
faktisk ikke har nogen særlig tyngde i henseende til romantik, men udsagnet (2) er skruet sådan 
sammen, at dette svar ikke tillades at indfinde sig. A tvinges nemlig til at afvise udsagnet, fordi det 
indeholder en logisk inkonsistens: en dag kan i sagens natur ikke være romantisk en anden dag. 
Derfor er det umuligt for A at erklære sig enig i B’s udsagn uden at fremstå utroværdig. Dette – den 
logiske inkonsistens, der undergraver udsagnets bogstavelige værdi – er en anden ironimarkør. 
Øvrige markører, som sørger for, at ironien bliver umiskendelig, er adverbiet ”super”, som 
forstærker adjektivet ”romantisk” samt de to udtråbstegn i begyndelsen af udsagnet. Disse 
elementer skærper den bogstavelige værdi til det absurde og giver meddelelsen et kategorisk og 
skingert præg.
Hvad udsagnet (2) bærer med sig som en underforstået intention er, at A er galt afmarcheret 
– B godtager simpelthen ikke forslaget, og hun finder det urimeligt, at A uden videre antager, at et 
sms-forslag om at flytte en mærkedags-aftale er en legitim måde at forhandle på. Brugen af “jo” 
medfører en fremskrivning af, at det er ukontroversielt og alment acceptabelt uden videre at flytte et 
mærkedags-arrangementer til en ikke-mærkedag, og dette opfanger læseren som en så markant 
overdrivelse, at adjektivet må tildeles en ironisk funktion. Dertil betyder den skingre tone tilføjet 
7 Jeg bruger for læsevenlighedens skyld ”hun” om ”B” og ”han” om ”A”. 
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ved udråbstegnene, samt den overdrevne skærpelse af “romantisk” ved brug af “super”, at en 
bogstavelig tolkning af udsagnet må forkastes. At udsagnet desuden indeholder en logisk 
inkonsistens er måske en sag for pedanter, men ikke desto mindre medvirker den til, at den 
bogstavelige betydning kuldsejler fuldstændigt. 
Med en psykologisk tilgang kunne man arbejde meget mere med den brug af ironi, der er på færde i 
ovenstående: ironi som de sårede følelsers våben og skjold. En sociologisk-antropologisk diskurs 
ville oplagt kunne give sig i kast med at beskrive de kulturelt betingede normer og 
sprogfællesskaber, man skal være fortrolig med for at forstå ironien i ovenstående spontant, mens 
en kønsantropologisk tilgang kunne karakterisere de kønsstereotyper, der vedligeholdes i eksemplet 
(størstedelen af os læser nok – hvad enten vi bryder os om det eller ej – A som en mand og B som 
en kvinde). Endelig ville en pragmatisk analyse forsøge at udrede, hvordan man kan karakterisere 
ovenstående kommunikation som talehandling. Her skal jeg blot konstatere, at en indfødt dansker 
med almindeligt kendskab til valentinsdagens indførelse og status som mærkedag, samt et 
nogenlunde vågent øje for kongruens, vil opfange ironien straks. Ironien her består slet og ret i at 
sige ét og mene noget andet, og den er kendetegnet ved at have en intention, der lader sig tyde ved 
hjælp af modsætningsforholdet til udsigelsen. Som sådan er den et udtryk for, hvad vi i 
almindelighed forstår ved begrebet, nemlig at ironi er en ”udtryksform, hvor man med tilsigtet 
komisk eller spottende effekt siger det modsatte af, hvad man mener”8. Formen har rødder i det 
antikke græske teater, hvor figuren eiron er en “fattig, men fiffig fyr, der ved forstillelse vinder over 
pralhalsen alazon, som har mere rigdom og magt end omløb i hovedet”9. Den romerske retor 
Quintilian skriver, at ironi er at sige det modsatte af, hvad man mener, “på en måde så det fremgår 
af enten tonen, taleren, teksten eller konteksten at meningen er en anden end ordlyden”10. Vi har 
altså at gøre med et greb, der er karakteriseret ved modsætningen mellem mening og ordlyd, og ikke 
mindst ved, at det i en eller anden grad tilkendegives at modsætningen er på spil.  
Denne type ironi vil jeg betegne som klassisk fordi den har sin oprindelse i det antikke 
græske teater, og retorisk fordi den har at gøre med ordets modsætning til intentionen i en ytring.
Den danske forfatter, teolog og filosof, Søren Kierkegaard skriver i sin disputats Om begrebet Ironi  
(1841), følgende om ironiens anatomi:
8  www.denstoredanske.dk, opslagsord: ”ironi”    
9  Bredsdorff 2012, s. 25 
10  Bredsdorff 2012, s. 25-6
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Her have vi allerede en Bestemmelse, der gaar gjennem al Ironi, den nemlig, at 
Phænomenet ikke er Væsenet, men det Modsatte af Væsenet. Idet jeg taler, er Tanken, 
Meningen Væsenet, Ordet Phænomenet.11
Kierkegaard definerer altså ironi i overensstemmelse med bestemmelsen ovenfor, og i lighed med 
Quintilian pointerer han, at ironien desuden er defineret ved at give sig til kende i teksten eller 
konteksten: 
Taleren forudsætter, at Tilhørerne forstaae ham, og saaledes bliver dog, gjennem en 
Negation af det umiddelbare Phænomen, Væsenet i Identitet med Phænomenet.12
Idet taleren forventer, at modtager afkoder ironien, ophæves misforholdet mellem udsagn og 
intention, og “den ironiske Talefigur hæver sig selv, den er som en Gaade, paa hvilken man i samme 
Øjeblik har Opløsningen”13. Denne, den retoriske ironi, er dog ikke den særligt kierkegaardske ironi, 
for han udvider begrebet betragteligt og overskrider rammen for den klassiske ironi, hvad jeg vil 
beskrive senere. 
Litteraten Wayne C. Booth betegner i A Rhetoric of Irony (1994) modsætningen mellem tale 
og intention som stabil ironi.14 Both skriver at den stabile ironi er "fixed, in the sense that once a 
reconstruction of meaning has been made, the reader is not then incited to undermine it with further 
demolitions and reconstructions"15. Booth beskriver dechifreringen af den stabile ironi som 
bestående af fire trin. I mødet med en ironisk tekst består første trin i at læseren er “unable to escape 
recognizing  either some incongruity among the words or between the words and something else he 
knows”16. Den bogstavelige betydning må derfor afvises. Dette trin gennemgik vi som oplevelsen af 
inkongruens mellem den almene opfattelse af fejring af mærkedage, og så den selvfølgelighed 
hvormed B accepterede A's forslag. Trin to består i afprøvningen af alternative fortolkninger og 
løsninger. Her levnes endnu mulighed for, at læseren har overset noget i teksten og derfor opfatter 
udsagnet anderledes, end det er tænkt: “it is a slip, or he is crazy, or I missed something earlier, or 
that word must mean something I don’t know about”17. Alternative forsøg på godkendelse af den 
bogstavelige betydning af B's udsagn kunne bestå i overvejelser omkring, hvorvidt A og B mon 
tilhører en kultur, hvor det betragtes som “super romantisk” at fejre mærkedage på ikke-mærkedage. 
Eller ved forsøgsvist at anskue B som superoptimist, der er positiv til det skingre. Det må derfor i 
11  Kierkegaard 1841, s. 263-4
12  Kierkegaard 1841, s. 264
13  Kierkegaard 1941, s.264-5
14  Booth 1994, s.6
15  Booth 1994, s.6
16  Booth 1994, s.10
17  Booth 1994, s.11
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trin tre undersøges, hvilke overbevisninger og holdninger samt hvilken viden, afsenderen af 
udsagnet har, for dermed at kunne bestemme, om forfatter har tiltænkt udsagnet den ironiske 
betydning, som læseren oplever. I trin tre sætter vi således A og B i kontekst som mennesker, der 
umiddelbart ligner os danskere eller i hvert fald vesterlændinge meget: B flyver og sms'er og det er 
tilsyneladende hverdagskost at være forsinket - med fly - på vej hjem fra arbejde. B's knejsende 
måde at kommunikere på synes desuden at være en velkendt reaktionsmåde, der understøttes af 
diverse tv-serier, som skaber og vedligeholder visse – på vores breddegrader velkendte - 
kønsstereotyper (der er fx ikke megen matriark over B). Mens man i trin to altså gennemgår andre 
mulige betydninger, der kan afvige mere eller mindre fra den bogstavelige, og man endnu holder 
muligheden for, at man selv har misforstået noget, åben, så bestemmer man i trin tre, hvilket 
standpunkt afsender har, og om det er rimeligt at antage, at udsagnet er ment ironisk. I trin fire 
fastslås en ny mening på baggrund af vurderingerne fra de forgående trin. Denne nye mening var 
hvad vores undersøgelse ovenfor resulterede i: B's ovenud positive respons skulle forstås ironisk - B 
godtager ikke A's forslag. 
Booths trininddeling fremstår som en analytisk inddeling af den intuitive proces, der 
igangsættes, når læseren får færten af ironi i en tekst. Samtidig sætter den kriterier op for, hvornår et 
udsagn, der forekommer læseren at være ironisk, endeligt kan bestemmes som ironisk: Der skal 
kunne fremsættes argumenter for, at ironien er intenderet fra afsender.    
En dansk forfatter som benytter klassisk ironi og mestrer den overlegent, er Ludvig Holberg. 
Holberg betragtede ironien som et formidabelt pædagogisk redskab med en egenskab, som han satte 
højt: Den er sjov. Holberg fremsætter i sit forsvarsskrift for kvindekønnet, Kvinders rettigheder  
(1739) med ironisk pen følgende vers, fremsagt af den bogligt interesserede Sille, som hellere vil 
studere end spinde uld, og som ikke kan se rimeligheden i, at hun ikke skulle få lov til at uddanne 
sig, blot fordi hun tilfældigvis er en pige:
Jeg svarede: min tanke er / med navne ej at haste, / og, før man tegn til hjerne ser, / for svin ej 
perler kaste, / men bie indtil sjette år, / se hvad et barn vil arte; / en dreng at kalde Ingeborg, / 
Lucia eller Marthe, / hvis han en rokke-hjerne har; / en pige kalde Peder, / hvis tegn hos hende /  
man blev var / til visdom, dyd og sæder.18
Sille fremfører et uskyldigt forslag til revidering af rekrutteringen til skolesystemet, og samtidig 
fremfører Holberg et argument for ligestilling: det gode hoved kan lige så vel sidde på en pige som 
18 Bredsdorff 2011, s.67
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på en dreng. Thomas Bredsdorff beskriver i Ironiens pris (2011), hvordan Holbergs evne til på 
ironisk vis at fremsætte kontroversielle og samfundskritiske pointer uheldigvis ofte blev 
misforstået: “Ved at udtrykke sin alvorlige mening morsomt, fik han læserne til at tro at den kun var 
for sjov”19. Ikke desto mindre anvendte Holberg i enormt omfang ironien med vid og varme, og han 
står da også som kroneksemplet på en ironiker i Bredsdorffs bog. Titlens dobbelte betydning 
udpeger Holbergs ironi: den prises af Bredsdorff, som samtidig hæfter sig ved den pris ironien 
havde for Holberg: den stod i fare for at blive misforstået og miste sin brod. 
Holberg beskrev den såkaldt sokratiske metode som et forbillede for den pædagogiske praksis, der 
var formålet med ironien. En ganske anden beskrivelse af den sokratiske ironi finder vi hos 
Kierkegaard, som ligeledes beskrev Sokrates som sit forbillede. De to fremstillinger introducerer os 
for præsentationer af ironi som henholdsvis teknisk, pædagogisk greb og som livsindstilling. 
Holbergs udlægning udpeger den sokratiske ironi som klassisk, men Kierkegaards udlægning peger 
på et slægtskab til den romantiske ironi. 
Sokratisk ironi  
Sokrates kender vi som den vise athener, der er hovedfigur i Platons skrifter og som blev dømt til 
døden for at have ”fordærvet ungdommen”. Sokrates' filosofi har været fremlagt i uensartede og 
modstridende varianter og hans gerning har været genstand for stor opmærksomhed. Sokrates’ 
metode beskrives ofte som maieutisk: som en jordemoder hjælper kvinder med at bringe børn til 
verden, assisterer Sokrates sin samtalepartner til at bringe de sandheder, han eller hun er svanger 
med, til verden. 
Holberg beskriver Sokrates’ metode som forstillelse – præcis som den græske eiron, men 
med det formål at fremelske erkendelse hos sin dialogpartner. Holberg skriver:
Sokrates betjenede sig af det, som man kalder ironia eller en art af simulation, ladende som han 
selv intet vidste … og derfor blev kaldet ’eiron’, det er en, som stiller sig enfoldig og uvidende 
an.20 
Uvidenheden beskrives altså hos Holberg som værende af strategisk art. Sokrates kender 
sandhederne, men ved samtidig at erkendelse ikke kan overbringes, men må fremelskes. 
19 Bredsdorff 2011, s.68
20 Bredsdorff (2011) citerer fra L. Holberg, Samlede Skrifter XI, s. 466
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Samtalepartneren guides derfor med kyndig hånd frem mod erkendelsen af den sandhed, der gælder 
for det diskuterede emne. Ironien består således ikke af en modsætning mellem intention og udsagn, 
som tydeliggør sig og ophæves af modtagerens medvidende om ironiens tilstedevær. Ironien her 
består ved selve modsætningen mellem hvad Sokrates hævder at vide og hvad han ved. 
I Kierkegaards disputats fremtræder en sokratesfigur, som afviger radikalt fra Holbergs. 
Modsat Holbergs Sokrates, kender Kierkegaards Sokrates ikke sandhederne, hvorfor den uvidenhed 
han lægger for dagen ikke er af strategisk art – han er selv fanget i sine spørgsmål. Sokrates' sigte i 
dialogerne er ikke, ifølge Kierkegaard, at fremelske en formålsbestemt erkendelse og indsigt, for 
sådanne fastlagte sandheder findes slet og ret ikke. Sokrates' formål er derimod at få sin 
samtalepartner til at indse vilkårligheden i de sandheder han eller hun anser for givne. K. Brian 
Soderquist skriver i sin bog, The Isolated Self (2007): ”The goal for an ironist is not to discover 
knowledge, but to lay bare an absence of knowledge”21, hvorefter han citerer Kierkegaard: “Vi see, 
hvorledes Socrates ikke afskræller Skallen for at komme til Kjernen, men udhuler Kjernen”22. Her 
har vi altså at gøre med en anti-essentialisme som står i kontrast til den sokratesfigur, Holberg 
beskrev. Denne kunne nemlig beskrives omvendt – som afskrællende skallen for at nå til kernen, 
essensen. Sokrates efterlader sin samtalepartner i det tomrum, der opstår, når han har fået 
ham/hende til at betvivle alle sine værdier og antagelser, og han bringer dermed sine 
samtalepartnere til en tilstand af altomfattende tvivl og usikkerhed. Ironien her er således ikke 
konstruktiv eller opbyggelig – som Holbergs pædagogiske - men nedbrydende og tilintetgørende. 
Kierkegaard kalder denne type af ironi for ironi sensu eminentiori23 – ironi i den eminente forstand - 
og han definerer den således: 
Ironien sensu eminentiori retter sig ikke mod dette eller hint enkelte tilværende, den retter sig mod 
hele den til en vis Tid og under visse Forhold givne Virkelighed. Den har derfor en Aprioritet i sig, 
og det er ikke ved successivt at tilintetgjøre et Stykke af Virkeligheden efter det andet, at den 
kommer til sin Total-Anskuelse, men det er i Kraft af denne, at den destruerer i det Enkelte. Det er 
ikke dette eller hint Phænomen, men det er Tilværelsens Totale, den betragter sub specie ironiæ.24 
Hos Kierkegaard er ironien en livsholdning, og den er en central del af hans psykologi/antropologi, 
for det er i kraft af fremmedgørelsen fra de kulturelt betingede eller normativt fastlagte værdier, at 
mennesket kan blive, hvad han kalder et autentisk selv. Den ophævelse af værdierne, som 
21 Soderquist, 2007, s. 70
22 Kierkegaard 1841, s.100 (Hos Soderquist oversat til engelsk, men her citeret fra Kierkegaard)
23 Jeg bruger den latinske betegnelse fordi det er sådan, Kierkegaard præsenterer den. Soderquist bruger den ligeledes. 
24 Kierkegaard, 1841, s. 270
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karakteriserer ironien, bør være en midlertidig livsindstilling - subjektet må kæmpe sig ud af den og 
genindsætte sine moralsk og religiøst begrundede værdier. 
Kierkegaards ironi har fællestræk med den romantiske ironi, idet den involverer en 
bevidsthed om tilværelsens kontingente karakter og herunder fraværet af indsigten i det absolutte, 
men hvor Kierkegaard anser den permanente ironi for at være et eksistentielt skrækscenarie, så 
inkarnerer ironien hos romantikerne grundvilkåret for liv og kunstnerisk skabelse. 
Romantisk ironi  
Den romantiske ironi har ikke mange ligheder med det klassiske begreb om ironi. Den er en 
kompleks størrelse, og dens ophavsmand, Friedrich Schlegel skriver i Kritiske fragmenter (2000) at 
“Et klassisk skrift må aldrig kunne forstås til bunds. De, som er dannede og danner sig, skal altid 
ønske at lære mere af det”25. Her er der ingenlunde tale om, at ironien afslører og ophæver sig selv i 
det øjeblik modtageren forstår, at ordet står i modsætning til intentionen. Ord og intention står ikke i 
noget modsætningsforhold til hinanden. Den modsætning, som er den grundlæggende ironi hos 
romantikerne, udspringer af et andet spændingsforhold, nemlig mellem subjektets trang til 
progression og dets genetisk uundgåelige regression, men mere herom senere.  
Bredsdorff gennemgår i Ironiens pris ironibegrebets historie og funktion hos fire fremtrædende, 
danske forfattere. I det begrebshistoriske afsnit indgår et kort kapitel om den romantiske ironi, som 
fremstilles via sit modsætningsforhold til den klassiske ironi. For mens den klassiske ironi er 
korrektiv, som vi så i eksemplet fra Kvinders rettigheder ovenfor, så er den romantiske ironi 
affirmativ. ”Den viser ind til og bekræfter tilværelsens sande væsen”26, skriver Bredsdorff. Desuden 
er den klassiske ironis værste fjende patos, mens det ingenlunde er tilfældet for den romantiske. 
Bredsdorff anfører yderligere, at den romantiske ironi i modsætning til den klassiske, ikke er sjov: 
“”Man skal overhovedet ikke spøge med ironien”, er det morsomste jeg har grebet Schlegel i at 
sige”27. Den romantiske bevægelse skal, snarere end at blive sat i forbindelse med ironien, betragtes 
som beslægtet med den platoniske dualisme28, skriver han. Bredsdorff binder en løkke om afsnittet 
og om den romantiske ironi(s hals) idet afsnittet sluttes med kommentaren: “romantisk ironi er ikke 
25 Lübcke 2000, s.70
26 Bredsdorff 2001, s.32
27 Bredsdorff 2011, s.32. Bredsdorff afviser altså, at den romantiske udgave overhovedet er ironi, hvorfor han med sit 
korte afsnit om den romantiske ironi mest plæderer for, at vi kalder den noget andet. 
28 Bredsdorff 2011, s.37
15
ironi, men romantik”29.
Den amerikanske filosof Richard Rorty beskriver sig som romantisk ironiker og i hans 
begrebsapparat sættes ironi i modsætning til netop den metafysik, som Platon repræsenterer: den 
platoniske tanke om, at der til ethvert fænomen hører en sand natur (en idé), er præcis hvad den 
rortyske ironiker afviser. Rorty beskriver sin teori om ironi som stående i gæld til den tyske 
romantik, og med hans beskrivelse af ironikeren placerer han den romantiske ironi i kontrast til den 
af Bredsdorff fremlagte. Hermed er allerede antydet, at udlægningerne af den romantiske ironi er 
mange. Når Bredsdorff karakteriserer den romantiske ironi som platonisk lægger han stemme til den 
del af kritikken, der betragter projektet som regressivt. Denne opfattelse argumenterer Elisabeth 
Friis imod, idet hendes tese er, at den hviler på “et dårligt tænkt grundlag”30. Friis beskriver derimod 
det romantiske projekt som et avantgardeprojekt,31 og en modsætningsbevidst og progressiv 
størrelse. 
Jeg vil i det følgende læne mig op ad Elisabeth Friis' tolkning, både fordi hun gennemfører 
en grundig læsning, der blandt andet involverer de filosofiske forudsætninger for den romantiske 
ironi, og også fordi hendes læsning simpelthen tilbyder en velargumenteret og åbnende tilgang til 
romantikernes projekt. Hendes fastholdelse af den romantiske ironi som et progressivt fænomen 
stemmer desuden grundlæggende overens med udlægninger fremført af blandt andre Jesper Gulddal 
og Lilian Munk Rösing.  
Elisabeth Friis skriver i sin artikel En undersøgelse af Friedrich Schlegels ironibegreb i den  
tidlige tyske romantik (1999), at den romantiske ironi opstår som en følge af – og ikke kunne have 
været tænkt uden – Immanuel Kants kopernikanske vending. Kant vender med denne bevægelse 
erkendelsen på hovedet ved at hævde, at det ikke er genstandene der afficerer subjektets erfaringer, 
men omvendt.32 Vores erkendelse af genstandene består således ikke som et 1:1 forhold hvor vi 
begriber dem i deres totalitet. Derimod er vores erkendelse begrænset, således at vores begreber om 
tingene kun siger noget om, hvordan de fremtræder for os, hvad Kant kalder das Ding für uns, mens 
vi aldrig kan begribe dem i deres fulde beskaffenhed, hvad Kant kalder das Ding an sich. Vi er 
nemlig, siger Kant, udstyret med erfaringskategorier af forskellig art – forventningen om kausalitet 
fx - som sætter mulighedsbetingelserne for erkendelsen. 
Kants kritik af den naturvidenskabelige, optimistiske tro på korrespondens mellem 
erkendelsens indhold og verdens indhold uddyber han ved sin sondring mellem forstand og fornuft.
29 Bredsdorff 2011, s.38
30 Friis 1996, s.11
31 Friis 1996, s.2
32 Friis 1996, s.4
33 Følgende er skrevet på baggrund af artiklen Kun det umulige er muligt skrevet af Morten Lykkegaard. Artiklen 
findes i bogen Ophold. Giorgio Agambens litteraturfilosofi, 2003 
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 Forstanden tjener erfaringen, omend betinget af en række aprioriske former og kategorier, som 
sætter mulighedsbetingelserne. Fornuften arbejder løsrevet herfra i abstrakte begreber, som 
overskrider hvad det er muligt at erfare. Fornuftsbegreberne omfatter de begreber, som 
metafysikken traditionelt har rettet sig imod, dvs. termer som 'Gud', 'sjælen', 'de evige værdier' etc. 
Mennesket har, med sine begrænsede (muligheder for) erfaringer, brug for at få udstukket en 
retning, der angiver den mulige totalitet af erfaring, og dette formål tjener fornuften. Fornuften 
driver forstanden mod sig, sådan at forstanden hele tiden vil være utilfreds med sin nuværende 
indsigt og ikke regne den for fuldkommen. Fornuften virker på den måde retningsangivende og 
driver forstanden mod sig i dennes kontinuerlige bestræbelse på at udvide sig selv.34 Som sådan 
fungerer fornuften regulativt og – ifølge Kant – hensigtsmæssigt. Morten Lykkegaard skriver i Kun 
det umulige er muligt (2003) herom: 
Opretholdes fornuftsbegreberne i deres regulative modus, er de ikke at forstå som udtryk for 
transcendens - dvs. som adækvat fremstilling af en udenforstående genstand, f.eks. Gud – men 
som udtryk for transcendentalitet, dvs. som begrebslige former for den mulige, udenforstående 
'eksistens', der aldrig lader sig subsumere under forstandens erfaringsdeterminerende kategorier.35
Kant skriver og kritiserer, at det i vestlig metafysikhistorie har været almindeligt at benytte 
fornuftsbegreberne som konstitutive. Den konstitutive fornuft indtager erfaringens domæne og 
forveksler fornuftsbegreberne med erfaringskategorierne, og således anerkender den ikke fornuftens 
grænse og funktion som retningsangivende. Når den regulative brug af fornuften viger for den 
konstitutive, vil fornuften præsentere sine begreber som udtryk for egenskaber ved tingene selv – 
hvormed fornuften netop lader sig subsumere under forstandens erfaringsdeterminerende kategorier, 
jvf. citatet ovenfor.
Den konstitutive-transcendente fornuftsbrug ser det ikke som sin funktion at bidrage til 
forstandens såvel temporalt som spatialt betingede fuldkommengørelse (dynamisk relation), men 
sætter i stedet sig selv som fuldkommen, dvs. den transcendente totalitet ikke længere som noget 
udenforstående, imod hvilket erkendelsen rettes (...), men som indeholdt af denne erkendelse 
(statisk relation).36
34 Lykkegaard eksemplificerer: ”Vi kan f.eks. ikke erkende, hvorvidt verden i sig selv er fornuftsmæssigt indrettet, 
men vi kan tænke den, som om den var, hvormed vort transcendentalt betingede erkendelsesarbejde undgår at 
forfalde til den rene retningsløse kontingens. Så selv om fornuften ikke i sig selv kan erkende noget, er den 
nødvendig som vejviser for forstanden.” (Lykkegaard 2004, s.154). 
35 Lykkegaard 2003, s.138
36 Lykkegaard 2003, s.154
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Når fornuften sætter sig selv som konstitutiv, vil altså termer, hvis reelle indhold overskrider hvad 
det er muligt at erfare, blive præsenteret som realiteter, hvis nærvær kan konstitueres indenfor 
erkendelsens grænser. På den måde betragtes den transcendente totalitet ikke længere som noget 
udenforstående, som erkendelsen stræber mod, men som en erkendbar realitet. Denne forveksling af 
domæner, hvor transcendente begreber så at sige hentes ned og fyldes med betydning på en måde, 
der ikke levner plads til den grundlæggende oplevelse af aldrig at kunne nå en fuldkommen 
beskrivelse, står i opposition til Kants begreb om das Ding an sich. 
Den romantiske bevægelse som følger i kølvandet på Kant og den kopernikanske vending, 
arver skelsætningen mellem das Ding an sich og das Ding für uns som ligger indlejret i den 
romantiske ironi som bevidstheden om umuligheden af indfangningen af det fuldstændige. 
Friedrich Schlegel og fragmentet
If the modern age is indeed committed to an ontology that posits a finite physical world that is 
ultimately irreconcilable with infinite human concerns, it must also be committed to a discourse 
that recognizes this irreconcilability. This new discourse must reflect the inconsistencies and 
tensions already present in the age; it must be capable of holding contraditory thoughts together 
while acknowledging that the contradiction cannot be eliminated. The age needs a sort of speech 
which consiously expresses what it means and, at the same time, the opposite of what it means. It 
needs the paradoxical discource of “irony”.37
Sådan skriver K. Brian Soderquist om Schlegels projekt. Den bevægelse, som Friedrich Schlegel 
sammen med sin bror August Wilhelm Schlegel og vennerne Novalis, Friedrich Schleiermacher og 
Dorothea Veit m.fl.38 igangsætter omkring skiftet til det nittende århundrede funderer sig på Kants 
tanker. Friedrich Schlegel var drivkraften i det projekt, der udfoldede sig omkring tidsskriftet 
Athenäum, som udkom i årene 1798-1800. 
Schlegel forsøger ikke at overkomme Kants dualisme ved at frembringe en ny, systematisk 
filosofi – sådan som Fichte, Hegel og Schelling. En sådan filosofi betragter Schlegel som umulig 
efter Kant. Når mennesket ikke længere kan betragtes som passiv recipient af den omkringliggende 
verden, men derimod som aktiv producent af den, kan mennesket derimod tænkes som medskaber 
af en virkelighed, som er uafsluttet og hvorom der aldrig kan siges noget endegyldigt. Tidsskriftet 
Athenäum bestod af fragmenter og formen var en væsentlig del af det poetologiske projekt. 
37 Soderquist 2007, s.122
38 Gruppen kaldes Jena-kredsen fordi det var i Jena, medlemmerne boede og udviklede hvad der siden blev kaldt Jena-
romantikken.
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Fragment-formen afspejler nemlig forkastelsen af forestillingen om det enkelte menneskes 
mulighed for at forstå og erkende helheden, hvorfor den afsluttede, færdige form mister sin 
gyldighed.
For Schlegel, human beings cannot access a stable metaphysical order. He has become 
convinced that it is a philosophical mistake to believe in the possibility of locating a 
stable metaphysic that can guarantee human nature and the universal ends that this would 
imply. In this sense, he breaks with the philosophical tradition of metaphysics.39
Schlegels projekt er, skriver Soderquist, heller ikke forankret i nogen logisk kohærens, hvorfor det 
er en misforståelse at afkræve projektet den type teoretisk apparatur som man finder i den 
filosofiske tradition40: "To seek a systematic theory in the writings of Friedrich Schlegel and his 
circle of early romantics artificially introduces “a systematic tencency that simply does not 
exist””41. 
Formen er begrundet i den romantiske tænknings karakter, som Schlegel beskriver i det 
berømte fragment 116: 
Den romantiske poesi er en progressiv universalpoesi. Dens bestemmelse er ikke 
alene at genforene alle poesiens adskilte genrer og bringe poesien i berøring med filosofien og 
retorikken. Den både vil og skal snart blande, snart sammensmelte poesi og prosa, genialitet og 
kritik, kunstpoesi og naturpoesi, gøre poesien levende og fælles, og livet og fællesskabet poetisk, 
poetisere viddet, fylde og mætte kunstformerne med al slags gedigent dannelsesstof og besjæle 
dem med humorens svingninger.42 
Schlegel proklamerer altså, at den romantiske poesi er en “progressiv universalpoesi”, og i denne 
beskrivelse finder vi et paradoks, som er en identificerende pointe for den romantiske ironi. Mens 
“progressiv” nemlig henviser til den grænseoverskridende bevægelse, der ikke udgør noget absolut, 
men stræber efter at være permanent, da udgør “universel” per definition et hele, som er 
uoverskrideligt. Den romantiske poesi er således både et hele og en konstant selvoverskridende 
bevægelse. 
Elisabeth Friis beskriver i En undersøgelse af Friedrich Schlegels ironibegreb i den tidlige  
tyske romantik (1999) projektet som grænseløst og ufuldendt, netop fordi dets ambition er at rumme 
alt. Det står i kontrast til det klassiske værk, som skulle være objektivt og fremstille det absolutte i 
39 Soderquist 2007, s.126
40 Soderquist 2007, s.121
41 Soderquist 2007, s.121. Soderquist citerer literaten Ernst Behler i citatet (Ernst Behler: German Romantic Literary  
Theory, Cambridge University Press 1993, s.77) 
42 Lübcke 2000, s.106
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en overensstemmende og fuldkommen form. “Det klassiske værks fuldendte karakter er (..) udtryk 
for en falsk bevidsthed, et udtryk for, at man tror at kunne afspejle det absolutte i en perfekt og ikke 
mindst lukket form”43, mente Jena-romantikerne. Med “romantisk” sigtede Schlegel til romanen 
som en genre, der muliggør genrefusioner og ikke overholder de klassiske skel mellem epik, lyrik 
og drama. Med romanen som forbillede kunne også skellet mellem digtning og filosofi ophæves, og 
udvidelsen af poesi-begrebet gestaltes. Fragmenterne skal læses, ikke som systematisk 
sammenhængende, men som et netværk, hvor betydningerne findes på kryds og tværs samtidig 
med, at hvert fragment er fuldendt i sig selv – sådan som Schlegel skriver i fragment 206: "helt 
afsondret fra den omgivende verden og ufuldendt i sig selv som et pindsvin"44. Kunstneren kan, 
ifølge Schlegel, bedst udtrykke vid og genialitet gennem fragmentet, hvor viddet er defineret som 
“fragmentarisk genialitet”45. Ved fragmentet muliggøres en usystematisk og udisciplineret form for 
tænkning, hvor nye betydninger og sammenhænge kan træde frem. Formen har også et demokratisk 
sigte, for mens systemet står i fare for at være en totalitær konstruktion, der kan undertrykke det 
individuelle og særegne, så muliggør fragmentet forskellighed. Eller som Jesper Gulddal skriver i 
sit forord til Athenäum fragmenter (2000), så 
er systemet et despoti eller et absolut monarki, hvor de enkelte undersåtter regeres enevældigt af 
et enkelt, fundamentalt princip. Fragmentsamlingen er omvendt en republik, hvor alle borgere har 
stemmeret og alle er lige. Den bevarer systemets universalitet, men i en åben og uafsluttet 
udgave, som undlader at hierarkisere de enkelte bestanddele og spinde dem ind i en overgribende 
og potentielt repressiv orden.46   
Den romantiske poesi er karakteriseret ved at være dissonantisk, flerstemmig og ved at bryde 
illusionen om det harmoniske og fuldendte værk, som kendetegner den klassiske litteratur.47 Lilian 
Munk Rösing beskriver, med henvisning til Philippe Lacoue-Labarthe og Jean Luc Nancy 
fragmenterne ved en neologisme, idet hun skriver, at de ufuldender.48 Hvad vi kender som et passivt 
adjektiv er her omskabt til et aktivt verbum, hvor det således ikke længere betegner en resigneret, 
stillestående situation, men tværtimod en aktiv, villet handling. I Rösings brug af verbet har det 
desuden undergået en valensændring, sådan at det velkendte divalente verbum “at 
fuldende/ufuldende noget” fremtræder monovalent. Derved muliggøres den beskrivelse af 
43 Friis, 1999, s.14
44 Lübcke 2000, s.115
45 Lübcke 2000, s.20
46 Lübcke 2000, s.20
47 Lübcke 2000, s.21
48 Rösing 1996, s.29
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romantikernes bestræbelse, at de ikke blot ufuldender frem for at fuldende noget, men de 
ufuldender, punktum. Samtidig er det ikke udtryk for en lemlæstelse af et hele, for 
fuldstændigheden er ikke noget romantikerne betragter sig som havende adgang til og derfor heller 
ikke noget, der kan destrueres, skriver Rösing. Derimod er det noget, som hele tiden ligger som et 
fremtidigt potentiale.49 “Den romantiske digtart”, skriver Schlegel, “er endnu under tilblivelse; ja, 
det er dens egentlige væsen, at den er evigt tilblivende og aldrig kan fuldendes”50. Som sådan kan 
vi, med Elisabeth Friis, kalde Schlegels projekt for en “tilblivelses-æstetik”51.
 
Om den romantiske ironi skriver Jesper Gulddal: “Det vigtige for forståelsen af Schlegels 
ironibegreb er den stadige vekslen mellem uendelighed og endelighed, mellem udadgående 
selvoverskridelse og indadgående selvbegrænsning”52. Denne vekslen udspringer af erkendelsen af 
menneskets dobbelte bestemmelse som et progressivt, åndeligt væsen på den ene side, og som et 
regressivt, dødeligt kød på den anden, herunder som et væsen i bestandig søgen efter en metafysisk 
sandhed, som det aldrig kan opnå indsigt i: ”the modern consciousness is fragmented and must 
resign to longing for a transcendent truth it cannot know”53, skriver Soderquist. Friis skriver, at 
denne “særlige holdning, denne oscilleren mellem uopløselige modsætninger, er den ironiske 
holdning 'an sich'”54 og hun beskriver bevægelsen som en dialektisk funktion bestående af en 
centrifugal, progressiv bevægelse og en centripetal, regressiv bevægelse. Mens den første består ved 
menneskets higen efter det absolutte, så består den sidste ved den nødvendige fastholdelse og 
tilbagetrækning, som den fysiske betingethed omvendt nødvendiggør. Mennesket besidder altså, 
hvad Friis kalder en progressionstrang, der er underlagt et regressionsvilkår.55 Regressionsvilkåret 
søges lindret ved selvbegrænsningen, som indsættes som stødpude for den begrænsning man ellers 
– og i sidste ende altid – udsættes for af verden:
den ironiske holdning muliggør denne bevægelses (den centrifugale, red.) progressivitet 
samtidig med, at den medtænker negativitetsvilkåret: den tager ideen om subjektets frihed, dets 
uafhængighed af genstandsverdenen dybt alvorligt, samtidig med at den ikke solipsistisk tror sig i 
stand til at komme udenom den udenfor-subjektet-befindende-sig-virkelighed.56  
49 Rösing 1996, s.29-30
50 Athenäumfragment nr.116
51 Friis 1999, s.36
52 Lübcke 2000, s.22
53 Soderquist 2007, s.122
54 Friis 1999, s.16. Det er pudsigt, at Friis vælger en så essentialistisk sprogbrug som her, til at beskrive den 
romantiske ironi. 
55 Friis 1999, s. 19
56 Friis 1999, s.19 
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Trods erkendelsen af, at opnåelse af indsigt i en overordnet metafysisk organisering eller et telos er 
en umulighed, så finder vi hos romantikerne tanken om universalitet ved den længsel og stræben, 
der driver det poetiske projekt. Hvor fragmentet nemlig ganske vist demonstrerer en grundlæggende 
tabsbevidsthed, så peger det samtidig – qua sin fragmentkarakter – på en helhed, idet en enkeltdel jo 
har sin delkarakter i forhold til dét, det er en del af:
Værket påpeger helheden” via sin egen “fragment-karakter”. Det sker på den måde, at værket 
påpeger at være bekendt med sin egen del-karakter, idet det rent stilistisk gør opmærksom på 
dette, men i samme nu også gør opmærksom på, at det differentierede forudsætter, at der findes 
noget udifferentieret.57      
Romantikerne gør altså den grundlæggende bevægelse ikke at insistere på at bemestre sig helhed, 
da dette ville udtrykke et falsk vidnesbyrd om en umulig indsigt, men samtidig er den metafysiske 
længsel en konstant del af projektet. Schlegel forestiller sig, at mens det enkelte menneskes horisont 
er begrænset, så kan en samling af fragmenter fra en række forskellige kunstnere tilsammen udgøre 
det nærmeste man kan komme på universalitet. Ud fra den overbevisning bragte Schlegel flere af 
Jena-kredsens medlemmer til at forfatte fragmenter til Athenäum. 
Schlegels fragmenter volder samlet set problemer i forhold til tolkningen, fordi det er svært at 
udlede eller parafrasere deres indhold og intentioner. Ikke nok med, at fragmenterne undsiger sig 
den klassiske, aristoteliske opbygning (begyndelse – midte – slutning), de modsiger også hinanden 
implicit og eksplicit, som vi så i fragment 116; de åbner uden at lukke, og der er ikke nogen 
kausalitet eller system at spore. Der er en dialektik på færde, som minder om den hegelske58, når 
Schlegel i fragment 39 skriver: “De fleste tanker er kun profiler af tanker. Dem skal man vende om 
og syntetisere med deres antipoder. Mange filosofiske skrifter bliver derved yderst interessante, 
hvilket de ellers ikke ville være”59. I fragment 121 skriver han videre: “En idé er et begreb, som er 
fuldendt indtil ironi, en absolut syntese af absolutte antiteser, den stadige, selvgenererende vekslen 
mellem to stridende tanker”60. Teserne bliver altså ophævet i antiteser og tilbage står et gådefuldt, 
tilsyneladende selvopløsende indhold. Fragmenternes dunkelhed kan forsøgsvist forklares ved at se 
57 Friis 1999, s.23
58 Morten Lykkegaard har foreslået, at en væsentlig forskel på den hegelske og den schlegelianske dialektik er, at mens 
Hegel arbejder med ét centripetalt punkt, hvorom den dialektiske bevægelse bevægeser sig (en cirklernes cirkel), så 
opererer Schlegel med evigt forskydende centrifugale punkter (en spiralernes spiral). 
59 Lübcke 2000, s.96
60 Lübcke 2000, s108 (fragment 121)
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på nogle grundlæggende forventninger om, hvad vi traditionelt gør af forestillinger om indhold eller 
værensmodi i en tekst. 
Tekst-modi
Aristoteles betragtede kontradiktionsprincippet, der fordrer at genstande altid enten er eller ikke er, 
som det mest grundfæstede princip af alle.61 Princippet indebærer, at ethvert potentielt værende kun 
kan tildeles eksistens, såfremt det er aktualiserbart, og det påbyder, “at den samme ting ikke på 
samme tid og i samme henseende kan tillægges modsatte bestemmelser”62. I det potentielt værendes 
blot potentielle modus, flagrende mellem væren og ikke-væren, kan det hverken beskrives eller 
tildeles egentlig eksistens. Kun for det retrospektive blik kan man tale om det potentielle – nemlig 
som noget der enten blev eller ikke blev. Vi kan næsten ikke forestille os det mulige som blot og 
bart muligt. 
Det virkelige er (..) altid det muliges causa finalis, dvs. dets endelige mål, og ud fra en sådan 
forståelse tjener det mulige ikke andet end sit eget ophør, for når først det er blevet virkeligt, 
eksisterer det jo ikke længere som muligt.63
Med Aristoteles' kontradiktionsprincip som fundament for vores forestillingsevne er det altså 
selvfølgeligt at betragte det potentielle posthumt, det vil sige først når den potentielle modus er 
ophørt. Vi betragter således det potentielle som enten realiserbar mulighed eller som ren negativitet. 
Morten Lykkegaard sætter kontradiktionsprincippets implikationer i sammenhæng med “nogle af de 
mest indgroede epistemologiske værdier, der frem til i dag har betinget vor erkendelse af 
omverdenen”64. Opfattelsen af kontradiktionsprincippet som et fundamentalt træk ved virkeligheden 
er blevet styrket af såvel filosofien som af teologien. Teologien har på sin side haft nytte af en 
grundlæggende forestilling om det aktuelles nødvendighed, eftersom tanken om det aktuelles væren 
som udslag af en række tilfældige aktualiseringer på baggrund af en nærmest uendelig sfære af 
potentielle værener, unægteligt ville sætte forestillingen om den skabende, almægtige Gud i et andet 
lys. “Omvendingen af hierarkiet mellem mulig og nødvendig væren, som altid har sat sidstnævnte 
øverst, ville jo medføre det skrækscenarie, at al væren var betinget af det mulige og dermed lige så 
61 Lykkegaard 2003, s.149
62 Lykkegaard 2003, s.148
63 Lykkegaard 2003, s.148
64 Lykkegaard 2003, s147
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vel ikke kunne være, (...) at det som “potentialitet til ikke at være” lige så vel kan siges at være im-
potentielt”65.
Åbningen for den gradvise potentialisering af verden finder sted med Kants kopernikanske 
vending, fordi verden herfra kan være givet som et problem for forstanden, “dvs. unddraget såvel 
den positive som den negative bestemmelse”, skriver Lykkegaard.66 På basis af Kants forestilling 
om das Ding an sich, konfronteres vi med realiteternes vilkårlighed: det aktuelles væren står ikke i 
nogen (kendt) relation til noget absolut og fremstår derfor som kontingent. Virkeligheden kunne 
altså have taget sig anderledes ud - aktualiteten er kun én mulighed blandt mange. Hvis det mulige 
ikke betragtes som underordet det aktuelle, udstilles virkeligheden automatisk som kontingent. Som 
sådan inkarnerer fragmenterne allerede ved deres form en tanke som er grundlæggende for 
romantikerne: selvoverskridelsen og den konsekvente insisteren på ikke at lukke, men at åbne. Én 
mulighed aktualiseres ikke på bekostning af de andre, men alle mulighederne holdes i hævd som 
potentielle værener, uden at overgå til aktuel væren. Hermed peger ironien altså igen på forholdet 
mellem det ubegrænsede (det centrifugale, det ubegrænsede potentiale) og det begrænsede (det 
centripetale, den begrænsede realitet/væren).  
Entydighed i tolkningen er altså ikke, hvad de romantiske fragmenter muliggør eller hvad 
Schlegel ønskede, for som han skriver i Kritiske fragmenter, og som jeg allerede har citeret, så må: 
“Et klassisk skrift (..) aldrig kunne forstås til bunds. De, som er dannede og danner sig, skal altid 
ønske at lære mere af det”67. Potentialitetsmodusset beskriver han blandt andet i Athenäum-
fragment 54: ”Man kan kun blive filosof, ikke være det. Så snart man tror at være det, hører man op 
med at blive det”68.
Flertydigheden og de åbne og åbnende muligheder er essentielle for forståelsen af den romantiske 
ironi. For den ironiske diskurs beskrives som sagt bedst ud fra en modus, der adskiller sig fra det 
klassiske værensbegreb, indenfor hvilket en given ting eller omstændighed enten er eller ikke er. Vi 
så ovenfor, at Lilian Munk Rösing med Jean Luc og Labarthe omskabte det passive adjektiv 
“ufuldendt” til det aktive verbum “ufuldender”. Når jeg igen fremhæver dette, er det fordi det 
vidner om, både at men også hvordan vi taler om tingenes egenskaber som finitte og i retrospektiv. 
Når romantikkens ironi er svær at få has på, har det at gøre med, at den ikke vil lade sig beskrive i 
retrospektiv: dels fordi en retrospektiv beskrivelse vidner om en ekstralokeret position, som 
romantikerne ikke mener et menneske kan hæve sig op til. Og dels sættes og bedømmes 
65 Lykkegaard 2003, s.147
66 Lykkegaard 2003, s.139
67 Lübcke 2000, s.70(Kritiske fragmenter)
68 Lübcke 2000, s.98 (fragment 54)
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skabelsesprocessen som afsluttet, når den beskrives med lukkede begreber. Hermed aftvinges den 
sin bevægelse som stræbende efter permanent selvudvidelse og grænseoverskridelse. Således 
skriver Schlegel:
Den romantiske digtart er endnu under tilblivelse; ja, det er dens egentlige væsen, at den er evigt 
tilblivende og aldrig kan fuldendes. Den kan ikke udtømmes af nogen teori, og kun en 
divinatorisk kritik ville vove forsøget på at karakterisere dens ideal.69 
Jesper Gulddal har skrevet en bog om Schlegels forslag til en fortolkningspraksis, Friedrich 
Schlegel og hermeneutikken (2003), som jeg vil kaste et kort blik på inden jeg går videre, for at 
belyse, hvordan Schlegel og romantikerne foreskrev, at man tilgik (deres) værker.  
Tolkningens dobbeltblik – monistisk og pluralistisk hermeneutik
I midten af det 18. århundrede var tanken om nødvendigheden af et gennemgribende 
fortolkningsarbejde på ingen måde indlysende.70 Oplysningsfilosoffernes antagelse om fornuftens 
universalitet indebar en forventning om, at når tekster bliver skrevet på baggrund af fornuftens 
universelle love, da er de umiddelbart forståelige og indlysende per se. Derfor anså man 
fortolkningspraksissen som begrænset til de yderst få og sjældne tilfælde, hvor en lille, uangribelig 
og umiddelbart uforståelig rest kunne sløre tekstens klarhed. Oplysningsfilosoffernes forestilling 
om komplet gennemsigtighed funderede sig i ”drømmen om et fejlfrit, matematisk præcist 
kunstsprog, hvori ordene er umiddelbart forbundne med de ting, de repræsenterer”71. Denne tanke 
har direkte affinitet til den førkantianske tillid til, at mennesket har adgang til genstandenes fulde 
beskaffenhed. 
I essayet Om uforståeligheden (2000) retter Schlegel en kritik mod den opfattelse, at et 
vellykket værk er umiddelbart tilgængeligt og forståeligt for alle mennesker, på tværs af kulturelle, 
sproglige og historiske barrierer. Den oplysningsfilosofiske overbevisning om tekstens fuldkomne, 
indre overensstemmelse hænger sammen med en filosofisk hermeneutik som Schlegel brød delvist 
med, for til gengæld at varsle en ny måde at tilgå tekster på, som skulle blive dominerende i det 
kommende århundrede. Jesper Gulddal beskriver i Det hermeneutiske dobbeltblik en to-sidet tilgang 
til tekstforståelse, som Schlegel gøres til eksponent for. Schlegel er af flere årsager nærmest 
69 Lübcke 2000, s.107 (fragment 116)
70 Gulddal 2003, s.36
71 Gulddal 2003, s.37
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forsvundet fra den hermeneutiske teksttolknings historie, men hans begreb om en nødvendig 
dobbeltstrategi i omgangen med tekster er bestemt en præsentation værd, fordi det angiver en måde 
at tilgå tekster på, som har øje for umuligheden af en komplet, udtømmende tolkning, og som 
tillader modsatrettede tolkningsstrategier at supplere hinanden. Gulddal fremlægger en distinktion 
eller en spænding i Schlegels hermeneutik, mellem to traditionelt modstridende 
teksttolkningsstrategier, som Schlegel med vanlig sans for dobbelthed forener ud fra 
overbevisningen om, at hverken den ene eller den anden strategi er tilstrækkelig i sig selv.
Teksttolkningsarbejdet bør ifølge Schlegel bestå ved to forskellige greb: dels ved en 
bestræbelse på at nå tekstens sande betydning, og dels ved bestræbelsen på at udgrunde 
betydningens sandhed72. Begrebet om tekstens sande betydning indfanger filologiens bestræbelser i 
arbejdet med tekster, hvor forfatterens intention søges tilnærmet mest muligt og hovedformålet 
består i at nå en lige så god forståelse som forfatteren. Her tilgås værket i al dets særegenhed med 
lys og lygte i bestræbelsen på at forstå det lige så godt som forfatteren, hvor det er underforstået, at 
forfatterens forståelse og intention er det essentielle. Den anden side af Schlegels hermeneutik 
består ved opmærksomheden på betydningens sandhed, som peger på filosofiens traditionelle 
omgang med tekster, hvor interessen kredser om betydningens implikationer og konsekvenser 
snarere end om betydningen som produkt af en bestemt person under bestemte historiske 
omstændigheder. Her arbejdes med værkets udsagn og fortolkeren går ikke af vejen for at påpege 
inkonsistenser i fremstillingen af sagforholdet, ligesom han heller ikke tøver med at tænke sagen 
videre end forfatteren har gjort. Han løsriver med andre ord teksten fra ophavsmanden og kigger på 
tekstens betydning som sagforhold. 
Den filologisk orienterede teksttolkningsstrategi, og det ene ben i Schlegels hermeneutik, 
repræsenteres af Schleiermacher, som finder at: ”den rette fortolkning (..) er den, der indretter sig 
efter tekstens og forfatterens intention”73. Schleiermacher forudsætter, at tekstens betydning fikseres 
i det øjeblik den fæstnes på papiret af forfatteren. Fortolkningen må derfor alene rette sig mod 
tekstens oprindelige betydning, da ”der i ethvert udsagn ligger en hermeneutisk forpligtende 
intention, som ikke er åben for fortolkning”74. Udsagnets værdi er endvidere immunt overfor 
historisk forandring. 
Den anden teksttolkningsstrategi, og altså det andet ben i Schlegels hermeneutik, finder vi 
hos Hegel. Hegel sammenligner teksttolkningen med brugen af frugter fra et træ: vi kan ikke sætte 
dem fast på træets grene igen, eller vi kan ikke bringe dem tilbage i den kontekst, som de er 
72 Gulddal 2003, s.8
73 Gulddal 2003, s.106
74 Gulddal 2003, s.105
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endegyldigt skilt fra, hvorfor det er omsonst at gøre forsøget. Vi må i stedet nyde dem og forstå dem 
under nogle andre betingelser, eftersom ”Frugterne er plukket, værkernes ”verden” er forsvundet”75. 
Man må altså tilegne sig en tekst med bevidsthed om, at man ikke kan forstå den i dens oprindelige 
kontekst, men må ”ophæve” den i den aktuelle nutid. ”Den adækvate tilgang til historiske tekster” 
skriver Gulddal, ”er derfor ikke rekonstruktionen, men derimod integrationen76, hvor vi kan 
samtænke begrebet om rekonstruktion med den lige så gode forståelse (den filologiske), og begrebet 
om integration med den bedre forståelse (den filosofiske).77 
Mens den filologiske tilgang har sin klare fordel ved at være fintfølende og lydhør overfor 
teksten, har den sin ulempe, hvor den filosofiske tilgang har sin fordel: nemlig i evnen og viljen til 
at tænke ud af teksten og diskutere og vurdere dens implikationer. Den filosofiske tilgang har 
omvendt sin svaghed, hvor filologien har sin fordel. Om bagsiden af den filosofiske metode skriver 
Gulddal, at den ikke blot er 
en producerende og potenserende faktor, men samtidig indeholder en negativitet, som 
undertrykker og udblænder de aspekter ved genstanden, der i fortolkerens øjne har mistet deres 
aktualitet. Den bedre forståelse78 består med andre ord af såvel et overdrevent skarpsyn som en 
villet blindhed.79
Problemet med de to tolkningsstrategier er ikke så meget deres ambitioner, som det er deres mangel 
på anerkendelse af hinandens praksisser og den dertil hørende overbevisning om at besidde den 
rigtige strategi. Begge er nødvendige, mener Schlegel, og begge må gøre sig bevidste om 
mangelfuldheden i at fremlægge sagen ensidigt fra enten filosofisk eller filologisk hold. Således 
skriver Gulddal: 
En adækvat brug af den bedre forståelse må ikke alene være sig sin karakter af 
Besserverstehen bevidst; den må samtidig – hvilket Schlegel insisterer på overalt – lade 
resultaterne indgå i et spændingsfyldt forhold til forståelsens modsatte pol, den lige så gode, 
filologiske forståelse.80
75 Gulddal 2003, s.110
76 Gulddal 2003, s.110
77 Gulddal overtager her Gadamers begreber, som Jørgen Bukhdal referer i sit essay om Gadamers hermeneutik, 
Kritiske tolkninger: ”Gadamer formulerer selv sit af Heidegger inspirerede standpunkt sådan, at det er lige langt fra 
Schleiermacher og Diltheys virtuose indlevelse i det fremmede, hvor forståelse får karakter af en rekonstruktion, og 
Hegels brutale begrebsmassage af overleveringen, hvor forståelse får karakter af en intergration. Han gør 
opmærksom på vor endelighed i polemik mod to former for illusorisk uendelighed: for det første troen på, at man 
kan leve sig ind i alt, og for det andet troen på, at man kan aktualisere alt.” 
78 Gulddal bruger, som antydet, flere betegnelser for de to fortolkningsstrategier, og den her omtalte ”bedre forståelse” 
er altså ækvivalent med, hvad jeg præsenterede som ”betydningens sandhed” - filosofiens metode. 
79 Gulddal 2003, s.77
80 Gulddal 2003, s.68
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De to forståelsesmodi må altså gentænke fortolkningspraksissen, idet de tilkendegiver, at deres 
respektive tilgang må suppleres med den modsatte samme, for at nå et mere komplekst og derved 
mere retvisende billede af tekstens forhold.
Når Schlegel således advarer læseren mod at hengive sig fuldstændigt til den bedre forståelse, 
hænger det sammen med hans opfordring om at læse teksten inklusive dens forvirring, indre 
modsigelser og uforståelighed. Ifølge Schlegel omfatter fuld forståelse af en tekst nemlig som sagt 
både den lige så gode (den filologisk korrekte) og den bedre forståelse (den filosofisk 
efterstræbelsesværdige). Schlegel knytter sin teori om forståelsen til sit begreb om ironi: 
som retorisk princip resulterer ironien i dobbeltbundethed og semantisk ubestemmelighed; som 
forståelsesmodus betegner den en modstand mod overdreven harmonisering, en vekselvirkning 
mellem udkastet af mening og bevidstheden om forståelsens grænser.81
Ironien beskrives i citatet som retorisk princip og som forståelsesmodus. Såvel som forfatteren altså 
kan lade teksten udtrykke ironien som et princip eller en holdning i teksten, sådan kan læseren 
påtage sig eller være i besiddelse af ironien som en måde af forstå teksten på. I det øjeblik læseren 
ophører med at søge semantisk enhed, for i stedet at betragte fraværet af indre overensstemmelse 
ikke som en mangel, men som en rigdom i teksten, da vil han eller hun kunne begribe tekstens 
intention.   
Gulddal beskriver, hvordan Schlegel i blandt andet Athenäum fragmenter gen- og ny-tænkte 
forståelses- og tolkningspraksissen. Denne er endnu et udtryk for en verdensforståelse, hvor 
gennemtrængning og nedbrydning af grænser - ikke mindst mellem videnskaberne - såvel som brud 
med den hidtil dominerende tekstforståelse og herunder det herskende begreb om værensmodi, 
indebar, at nye tekst-, kunst- og værensbegreber blev til. 
Schlegels begreb om ironi har, omend det ikke har opnået samme genkendelighed i bredere 
sammenhænge som det klassiske, trukket spor efter sig. Et prægnant udtryk herfor finder vi hos den 
amerikanske filosof Richard Rorty. Rorty betegner sig selv om ironiker stående i gæld til det 
romantiske begreb, og hans ærinde har visse ligheder med Schlegels. Rorty taler fx om al skriftlig 
virksomhed som litteratur og som noget, der kan gøres til genstand for litterær fortolkning, og mere 
81 Gulddal 2003, s.41
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specifikt taler også han for ophævelsen af grænsen mellem litteratur og filosofi. Rorty er desuden 
helt på linje med Schlegel, når han afskriver mennesket muligheden for at kende sandheden82, og 
det leder ham til en brug af ironi-begrebet som betegnelse for de mennesker, der har indset 
kontingensen af de sandheder, han eller hun anser for givne. Hvor Schlegels ærinde imidlertid angik 
kunsten, så taler Rorty om ironi i sammehæng med solidaritet. Jeg vil se lidt nærmere på Rortys 
betragtninger om forholdet mellem litteratur og filosofi i det følgende, hvor Rortys begreb om ironi 
også bliver præsenteret.         
Rorty om litteratur og filosofi
I sit essay On Heidegger, Kundera, and Dickens (1991) sammenligner og diskuterer Richard Rorty 
romangenren og filosofien, idet han søger at udvikle en ”opposition between the ascetic priest's 
taste for theory, simplicity, structure, abstraction, and essence and the novelist's taste for narrative, 
detail, diversity, and accident”83. ”Ascetic priests” bruger Rorty som samlebetegnelse for de 
filosoffer, som i deres sandhedssøgen sætter sig udenfor virkeligheden og beskriver den verden, de 
betragter fra en (forestillet) ekstern position. Det er Rortys interesse at vise, at romangenren er 
blevet overset som kilde til indsigt i forhold, der traditionelt regnes for hørende under filosofiens 
område. Rorty skriver, at han ville ønske, at succesfulde revolutionære ledere havde læst færre 
bøger, som gav dem generelle ideer, og flere bøger som gav dem evnen til at identificere sig med 
eller forestille sig de mennesker, som de skulle regere over.84 Han antyder hermed hvilken praktisk 
og moralsk hensigtsmæssig effekt det ville have, hvis folk – og heriblandt ikke mindst de politiske 
ledere - fik større følsomhed og forståelse for andre menneskers situation og anderledes 
tænkemåder, frem for at lade sig drive frem af store ideer, som forekommer at være de eneste rigtige 
og derfor værd at kæmpe for, på bekostning af andre(s) ideer. Rorty henviser til Milan Kundera i 
essayet Romankunsten (1986), når han skriver at 
the philosopher's essentialistic approach to human affairs, his attempt to substitute 
comtemplation, dialectic, and destiny for adventure, narrative, and chance, is a disingenuous way 
of saying: what matters for me takes precedence over what matters for you, entitles me to ignore 
82 Rorty er dog mere radikal end Schlegel her, for mens den schlegelske ironi også er beskæftiget med en søgen efter 
det sande, så taler Rorty slet ikke om sådanne, eksterne ”sandheder”. Her spiller de historiske omstændigheder 
naturligvis en vigtig rolle, for på Rortys tid er vejen for det anti-essentialistiske for længst banet af blandt andre 
Schlegel. 
83 Rorty 1991, s.73
84 Rorty 1991, s.80
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what matters for you, because I am in touch with something – reality – which you are not.85    
Filosoffens sandhedssøgen inkluderer en hævdelse af, at han eller hun har særlig adgang til 
sandheden og derfor kan sætte sin egen udlægning højere end andres. Romanforfatteren lægger en 
anden tilgang for dagen, idet han eller hun ikke hierarkiserer, men fremstiller mangfoldigheden. 
The novelist's substitute for the appearance-reality distinction is a display of diversity of 
viewpoints, a plurality of descriptions of the same events. (…) What he finds most heroic is not 
the ability sternly to reject all descriptions save one, but rather the ability to move back and 
forth between them.86
Mens filosoffen, som Rorty fremstiller ham, altså arbejder som sandhedssøger og stræber mod at 
finde rigtige svar og beskrivelser, som kan indkredse essenser, så arbejder romanen, som Rorty 
betragter den, med fremtrædelser i alle tænkelige afskygninger. Filosoffen søger at beskrive verden 
fra en position hinsides dét han beskæftiger sig med, mens forfatteren skriver fra et sted i verdens 
virvar og ser det som sin fremmeste opgave at beskrive forskelligheder og detaljer i de mange 
fremtrædelser.  
Hvad Rorty i sit essay skitserer som en modstilling mellem filosoffen og romanforfatteren er en 
videreudvikling af en sondring han gør i sin bog Kontingens, ironi og solidaritet (1989) der udkom 
to år før essayet. Her stiller han metafysikeren op overfor ironikeren i en lignende bestræbelse, hvor 
metafysikeren er
 én som tager spørgsmålet ”Hvad er (fx retfærdighedens, videnskabens, erkendelsens, det 
værendes, troens, moralens, filosofiens) iboende natur?” for pålydende. Han går ud fra, at 
tilstedeværelsen af en term i hans eget endelige vokabular sikrer, at den henviser til noget, som 
har et sandt væsen.”87 
Ironikeren, derimod, 
Nærer radikal og vedvarende tvivl om det endelige vokabular, hun for indeværende bruger, fordi
andre vokabularer - vokabularer der var endelige for mennesker eller bøger, hun er stødt ind i – 
har gjort indtryk på hende.88
Ironikeren mener ikke, at der er nogen nødvendig relation mellem hendes eget vokabular og 
virkeligheden. Andres vokabularer kan med lige ret hævdes at besidde en sådan relation, for hun 
mener ikke ”at hendes vokabular står virkeligheden nærmere end andre, at det er i berøring med en 
85 Rorty 1991, s.74
86 Rorty 1991, s.74
87 Rorty 1989, s.78
88 Rorty 1989, s.77
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magt hinsides hende selv”89. Rorty beskriver videre ironikeren således: 
Ironikeren er tilbøjelig til at sige, at når vi opgiver en gammel banalitet (fx 'antallet af biologiske 
arter er bestemt én gang for alle' eller 'menneskene adskiller sig fra dyrene, fordi de har gnister af 
det guddommelige i sig' eller 'sorte har ingen rettigheder, som hvide er forpligtede til at 
respektere') har vi foretaget en ændring, mere end vi har opdaget en kendsgerning.90
Ironikerens position er altså at sammenligne med forfatterens i kraft af evnen og viljen til at 
forestille sig andre måder at betragte og beskrive verden på, mens metafysikeren og filosoffen deler 
position derved, at sproget for dem henviser til noget, som har et sandt væsen.
Rortys kritik af filosoffens hævdelse af (og under alle omstændigheder søgen efter) en 
privilegeret ekstern position, hvorfra der kan siges noget særligt sandt om mennesket og verden, 
trækker linjer til Schlegels post-kantianske metafysik. Rorty hævder endvidere, som Schlegel, 
litteraturen som et sted, hvor kompleksiteterne anerkendes og hvor det er et vilkår at der eksisterer 
forskellige udlægninger og sandhedsforståelser.   
Opsamling
Jeg har i det foregående beskrevet ironien som den ser ud og virker som henholdsvis klassisk,  
retorisk greb og som romantisk idé. 
Vi så, at den klassiske ironi udspiller sig i et mikrokosmos af mening, forstået som et 
afgrænset semantisk område, og at den er indkapslet af modstillingen mellem ytring og intention. 
Afgørelsen af, hvorvidt en tekst skal forstås ironisk definerede Wayne Booth ved et analyseskema i 
fire trin, hvor en afgørende pointe var, at der skulle kunne fremføres argumenter for, at ironien var 
intenderet fra afsender. Hos Quintilian og Kierkegaard så vi, at det påhviler afsender at tilkendegive 
at ironien er tilstede, og at lægge teksten sådan tilrette, at det bliver klart for modtageren, hvorved 
ironien består. På den måde opløses den ironiske sætnings spænding i entydighed, eller med 
Kierkegaards ord: der sker en uskadeliggørelse af ironien idet modsætningsforholdet tilkendegives. 
På denne fløj befinder Rortys filosof og metafysiker sig, og her placerer den klassiske ironi sig, 
formuleret ved fx Holbergs fremstilling af Sokrates' metode: Sokrates kender sandheden, og han 
leder sin samtalepartner til at indse denne ved egen kraft. Billedliggjort kan Sokrates siges at hjælpe 
sin samtalepartner med at afskrælle lagene for at komme ind til essensen. 
89 Rorty 1989, s.77
90 Rorty 1989, s.81
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Den romantiske ironi skal forstås ud fra den opfattelse, Schlegel har af den menneskelige naturs 
beskaffenhed. Menneskets natur beskriver han som bestående ved en grundlæggende spænding eller 
en dobbeltbestemmelse: dets eksistens er defineret ved progressiv ånd og regressiv materie, og 
derfor lever det udspændt mellem udadgående selvoverskridelse, hvad Friis beskrev som 
progressionstrang, og indadgående selvbegrænsning, hvad Friis kaldte regressionsvilkåret. Denne 
dialektik, skrev Friis, er den ironiske holdning, og med disse tanker opstår Jena-kredsens filosofi og 
poetik. Vi erfarede, at formen er uadskillelig fra det poetiske projekt, som Jesper Gulddal skriver i 
forordet til Athenäum fragmenter: ”Det er en grundtanke hos Schlegel, at form og indhold altid må 
være tæt forbundet, at formen er et bærende element i tænkningen selv”91. Fragmenterne udgør en 
broget forsamling, hvor betydningerne findes i netværk, ud fra den overbevisning, at udtryk for 
helhedsbemestring udgør falsk vidnesbyrd. Hvert fragment har både delkarakter og helhedspræg: 
samtidig med, at fragmentet ved sin form påkalder tanken om en helhed, det ikke udgør i sig selv, er 
det dog fuldendt. På den måde opponerer fragmenterne mod det klassiske værks ideal om harmoni 
og fuldstændighed. Overbevisningen ses også ved det dissonantiske og flerstemmige, hvorved en 
besindelse på det modsætningsfyldte udtrykkes. Fragmenterne arbejder i og udtrykker en tilblivende 
modus, hvor det mulige opretholdes i sin blot potentielle væren. Lilian Munk Rösing beskrev 
tilstræbelsen ved at skrive, at Athenäumfragmenterne ufuldender, og ved brugen af denne 
neologisme kunne hun fastholde tilblivelsesmodiet. Den romantiske ironi videreførtes, så vi, hos 
Rorty, der forbinder den med et begreb om solidaritet: ironikeren har indset at de for ham eller 
hende eksisterende sandheder ikke har nogen nødvendighed ved sig og at andre(s) 
sandhedsopfattelser derfor må tages alvorligt.  
Fra tekstmodi til forståelsesmodi 
En væsentlig forskel mellem den klassiske og den romantiske ironi består i modsætningen mellem 
på den ene side den klassiske ironis aktier i korrespondensteorien for sandhed og på den anden side 
den romantiske ironis fastholdelse af multi-tydighed. Thomas Aquinas' klassiske formulering af 
korrespondensteorien for sandhed lyder: “sandheden består i en overensstemmelse mellem tingen 
og intellektet”92. En sætning er sand når den er i overensstemmelse med virkeligheden. En 
forudsætning for korrespondensteorien for sandhed er, at man ikke på samme tid kan fælde 
modsatrettede domme om den samme genstand. Som sådan forudsætter teorien 
kontradiktionsprincippet, som siger, at man ikke både kan bekræfte og benægte det samme om det 
91 Schlegel 2000, s.17
92 Lübcke 2001, s.381
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samme. En sætning tilgås således ud fra en forventning om, at sætningens udsigelse enten er sand 
eller falsk, hvor dens sandhed består ved overensstemmelse mellem den genstand, hvorom 
sætningen fælder dom, og intellektet. På samme måde med den klassiske ironi: intentionen, eller 
væsenet, er identificerbart. 
Som beskrevet rejste Kant kritik mod korrespondenstænkningen, idet han med beskrivelsen af 
fornuftsbrugen som konstitutiv betegnede, at termer, hvis reelle indhold vi faktisk ikke har nogen 
mulighed for at erfare, bliver præsenteret som realiteter, hvis nærvær kan konstitueres indenfor 
erfaringens grænser. Dette førte til, at der hos Schlegel og de tidlige romantikere er dannet sprækker 
i troen på sprogets korrespondens med noget hinsides sproget selv. Om romantikernes oplevelse af 
sprogets begrænsede muligheder for at betegne noget uden for sproget selv, skriver Elisabeth Friis: 
I deres erkendelse af sprogets begrænsninger og umuligheden af at sige noget sandt om det, der 
ligger udenfor erfaringens område (...), vælger de i stedet at holde det poetiske felt åbent. Idet det 
poetiske sprogs virtuelle potentiale via dette kunstgreb søges opretholdt, forudgriber 
romantikerne senere tiders æstetiske udtryk for den moderne erfaring.93  
Åbenheden i det poetiske felt betegnede vi med Friis som en tilblivelses-æstetik, og i denne 
ophæves såvel kontradiktionsprincippets som korrespondensteoriens dogmer. Athenäum-
fragmenterne kan læses ud fra et begreb om tekst-modi, hvor det muliges væren søges opretholdt 
som muligt, frem for at være underlagt det retrospektive blik, som kontradiktionsprincippet 
foranlediger. I sproget behøver intet nemlig enten at realisere sig eller ikke realisere sig. På den 
måde, skriver Lykkegaard, afslører sproget ikke
 
noget hinsides sproget, men sproget (afslører sig, red.) selv som dette hinsides, som den 
åbenhed, hvori enhver aktualisering allerede er prædetermineret i sin rene potentialitet. Sproget 
forudsætter ikke noget værende, men eksponerer det.94 
Som vi så, at Schlegel gav ironien et æstetisk udtryk i sine fragmenter og grundlagde sin 
hermeneutik på selvsamme ironi, gør vi nu samme bevægelse og vender de to typer ironi fra at være 
æstetiske udtryk til at være forståelsesmodi. Vi har at gøre med divergerende forståelseshorisonter, 
hvor det, jeg vil kalde den klassisk-ironiske forståelsesmodus funderer sig på den førkantianske 
tillid til sproget som udtryk for sandhed (tænkt som korrespondens). Hvad jeg omvendt vil kalde 
93 Friis 1999, s.37
94 Lykkegaard 2004, s.145
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den romantisk-ironiske forståelsesmodus funderer sig på en postkantiansk mistillid til et sådant 
sandhedsbegreb. De to forståelsesmodi vil jeg senere bringe i dialog med Havet er en scene, 
Først vil jeg dog træffe værket i enerum for en stund.    
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Kapitel II
Havet er en scene 
Ursula Andkjær Olsen er blevet kaldt ”et af tidens største digthoveder”95. Sjældent er danske 
lyrikere blevet eksponeret i samme omfang som Andkjær Olsen, hvis første udgivelse var Lulus 
sange og taler (2000). Opmærksomheden blev ikke mindre, da Tøger Seidenfaden en fredag i 
efteråret 2005 glemte alt om sit arbejde, efter at han om morgenen under begejstret foranledning af 
kollega og anmelder Mikkel Bruun Zangenberg havde anskaffet sig Ægteskabet mellem vejen og 
udvejen (2005) i boghandlen lige under redaktionen. I Politiken kunne man næste dag, lørdag d. 9. 
september på forsiden af avisen, på lederens plads, højst uhørt finde en anmeldelse, nemlig af 
selvsamme Ægteskabet mellem vejen og udvejen, hvor Seidenfaden blandt andet skriver: ”Og ja, det 
er helt urimeligt at læse så begavet, koncentreret, ciseleret, varm og underfundig en tekst så hurtigt, 
men man kan ligesom ikke spare på slik, mens man spiser det”96. Andre anmeldere har i tidens løb 
givet Andkjær Olsen mange rosende og højstemte ord med på vejen - ikke mindst har Lars Bukhdal, 
som er berømt og berygtet for ikke at skåne sin skarpe tunge, taget hatten af for digteren.97 
Havet er en scene udkom i 2008 og er Andkjær Olsens sjette digtbog. Heri videreudvikles 
den karakteristiske polyfone kompositionsteknik, som de øvrige værker – bortset fra Skønheden 
hænger på træerne (2006) – er bygget op omkring. Modsat Ægteskabet mellem vejen og udvejen,  
men lig Lulus sange og taler har stemmerne i digtbogen navne, og derved er der tydelig skelnen 
mellem de forskellige røster. Digtbogen er karakteriseret ved brugen af forskellige genrer og 
litterære strategier, fra det rablende satiriske til det højstemt alvorsfulde. Kendetegnende for 
digtbogen er desuden, at den peger ud over sin status og funktion som litteratur ved brug af 
tværæstetiske greb og muligheder. Således udspiller bogens fyldigste del sig fx ikke i digtform, men 
som en fortløbende dialog med dramaturgiske beskrivelser af omgivelserne og situationernes 
progression. Brugen af musikalske kompositionsteknikker er ligeledes et karakteristisk træk, og 
bogen henviser såvel til det græske teaters kor som til så forskellige elementer som hip hoppens rap 
og barokkens fugerede stemmeføring. Som i Skønheden hænger på træerne udgør havet en fyldig 
komponent i digteriske sprog, og i Havet er en scene indtager vandet en vægtig rolle på samtlige af 
bogens niveauer: det finder sin plads i titel, form, vokabular og indhold. 
95 Zangenberg 2008 
96 Seidenfaden 2005
97 Se fx http://www.dr.dk/Nyheder/Kultur/2009/12/14/190521.htm
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Komposition
Havet er en scene er bygget op i en komposition, som er holdt sammen af en reality-føljeton i to 
dele, Audition til det konfliktfrie liv og Audition til det omkostningsfrie liv. Her følger vi i seks 
”afsnit” de tre dommere, ”Sang”, ”Klog” og ”Ræv”, som varetager styringen af reality-showet, 
foruden den eneste deltager, ”Orfeus”, og dennes tre syngepiger, sirenerne ”Dybere”, ”Tungere” og 
”Frækkere”. Tre tvillingedigte98 fletter sig ind i kompositionen under overskrifterne Elverskud,  
Father of All and King. Of All samt Hvem skulle sla rod et stille og saftigt sted. ̊ Disse digte udgøres 
hver af to stemmer, hvor den ene del bestar af et langdigt som løber over venstresiderne, mens den̊  
anden del bestar af korte, enkeltstaende digte, som udfolder sig pa højresiderne. Udsigelserne gøres̊ ̊ ̊  
af henholdsvis ”Slør siger”/”Du drømmer”, ”Sværd skriger”/”Some soldier wrote” og ”Jeg 
skriver”/”Hvad mon hun ville have sagt?”. Udsagnene fra ”Some soldier wrote” bestar af en̊  
digtcollage, hvor Andkjær Olsen har samlet tekster fra udstationerede, amerikanske soldaters 
blogs99. Imellem henholdsvis første og andet, og siden andet og tredje tvillingedigt finder vi Udsnit  
af De Sovende og De Vagne, ̊ del 1 og 2, som bestar af i alt fire figurdigte udformet af [Jeg]. Endnů  
en stemme mangler at blive nævnt, og denne er den eneste, hvis røst ikke er pahæftet et navn: den̊  
tværgaende linje af ord, som udfolder sig i ét langt stræk hen over alle bogens sider, inklusive̊  
omslag. 
Pa for- og bagside, inderside og yderside af omslaget, samt umiddelbart før hvert af de tre̊  
hovedkapitler finder vi vignetter som forestiller janushover: dels i den klassiske udformning, hvor 
to ansigter er hæftet sammen i nakken, men dertil i variationer, hvor de to ansigter før Elverskud 
kysser hinanden, mens de før Father of All and King. Of All ser hinanden i øjnene og raber ad̊  
hinanden. Før Hvem skulle sla rod et stille og saftigt sted ̊ er janushovedet igen fremstillet som pa ̊ 
omslagets for- og bagside: et vildt ansigt med aben mund og viltert har i den ene side, og et roligt,̊ ̊  
fattet ansigt med tilbagestrøget har og lukket mund i den anden. Vignetterne er tegnet af Ib Monrad̊  
Hansen.
98  Lilian Munk Rosing bruger denne betegnelse i sin anmeldelse af digtbogen i Kritik nr. 190, 2008 ̈
99  Andkjær Olsen 2008, s.207
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Sammenfletninger af stemmer og motiver
Tværdigtets røst flyder som en understrøm gennem hele bogen og som læser må man vælge, 
hvornar linjen skal læses: ̊ før den øvrige bog, efter den øvrige bog eller samtidigt med den øvrige 
bog, hvad man kan kalde den konventionelle læsemade - vane og konvention foreskriver, at en side̊  
læses til ende, inden der bladres. Dette viser sig imidlertid hurtigt at være en uhensigtsmæssig 
strategi, dels fordi linjens udsigelsesflow og sammenhængskraft spoleres, hvis den brydes op, og 
dels fordi digtbogens øvrige stemmer ogsa ̊gør krav pa at blive læst adskilt, uden at de af den grund̊  
optræder isoleret fra hinanden. I tre kapitler optræder saledes stemmer, hvis udsigelser brydes op af̊  
andre stemmers røst, uden at stemmerne indgar i en egentlig interaktion. Stemmerne fremtræder̊  
parvist i kapitler, i hver sin ende af det opslaede sidebillede. Saledes taler ”Slør” i venstre side af det̊ ̊  
opslaede sidebillede fra side 17 – 60, mens ”Du drømmer” taler i den højre side. Det samme gør sig̊  
gældende for ”Sværd” og ”Some Soldier wrote” fra side 85 – 126 samt for ”Jeg” og ”Hvad mon hun 
ville have sagt?” pa siderne 153 – 190. Grafisk fletter udsigelserne sig altsa sammen, mens det̊ ̊  
syntaktisk og semantisk er givet, at en side efterfølges af siden efter den næstkommende. Bogens 
digte udfolder sig saledes ikke kronologisk ordnede, men i en - til en vis udstrækning - uspecificeret̊  
rækkefølge, hvor læseren kun kan ga frem, safremt han/hun vælger en rækkefølge. ̊ ̊
Uanset hvilken rækkefølge, man læser digtene i, kommer man dog ikke udenom den 
fragmenterede læsning, og det synes oplagt at læse bogen flere gange for at lade stemmerne komme 
til orde pa nye klangbunde, og for derved at give plads til, at nye betydningsdannelser kan̊  
fremtræde. Dette træk – at digtene fletter sig ind mellem hinanden og ikke følger hinanden 
kronologisk eller kausalt ordnede - giver dem præg af samtidighed. Den tværgaende stribe bryder̊  
denne oplevelse ved at optræde uafbrudt hen over siderne. Som sadan inkarnerer den en̊  
fremadskridende tid, mens digtblokkenes samtidighed fremkalder oplevelsen af ét langstrakt 
præsens. Denne kompositionsteknik, eller ophobningsteknik, betegner Lars Handesten og Marianne 
Barlyng i Dansk litteraturs historie (2007) som et additivt princip, der medfører, at kompositionen 
kunne have været både længere og kortere.100 Tværdigtets linearitet modsvares desuden af de 
spiralformede figurdigte, hvor teksten kredser om en lille prik, et centrum, som linjerne forholder 
sig til. Som sådan udtrykker digtbogen forskellige tidsmodi: en lineær, en cyklisk og en ikke-
bevægende sig tid (evigheden). Digtbogen slar dermed allerede qua sin grafiske udformning et temå  
an, som skal vise sig ogsa at klinge pa indholdssiden: legen og arbejdet med, en bestandig og̊ ̊  
underfundig kredsen om, tid, samtidighed, flow og brud, fragmenter og bølger.   
100 Mortensen og Schack 2007, s.649
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Havet
Havet udgør et tema i digtbogen, som slås an allerede pa digtbogens forside: pa den blå baggrund̊ ̊  
fremtræder titlen Havet er en scene. Tværdigtet er synligt som en lyseblå bort nederst på siden, og 
på midten er halvdelen af et janushoved synligt og ligner med sit viltre hår til forveksling en 
havmand.  
Tværdigtets sidste ord pa omslagets bagside møder første ord pa omslagets forside, hvorved̊ ̊  
den omslutter bogen og danner en cirkel omkring den. Oplevelsen af omsluttethed forstærkes, idet 
forsidens og bagsidens janushoveder har ansigterne vendt mod hinanden. Som sadan afgrænser og̊  
fæstner tværlinjen digtbogen, sadan som havet omslutter jordkloden. Læsningen af tværlinjen̊  
fordrer, at man igen og igen bladrer for at følge linjens udsigelse. Derved mimer samspillet mellem 
læser og linje en bølgegang: op og ned og uafbrudt, massivt. Vi læser dog ikke blot i bevægelsen 
op/ned, men ogsa frem og tilbage, idet vi følger alle stemmernes udsigelser og dermed må starte̊  
forfra på et tvillingedigt, når den ene stemme er læst til ende, for at læse den modstående. Havets 
bevægelser indskriver sig pa den made som karakteriserende for læseroplevelsen: nar man kastes̊ ̊ ̊  
frem og tilbage og op og ned i bogen under læsningen, befinder man sig som en lille kutter pa abent̊ ̊  
hav, hvor erkendelsen af naturens brølende kræfter gøres, og søsyge er en overhængende fare.
Koret
Digtbogens utraditionelle opsætning konfronteres vi med pa bogens omslag, hvor den tværgaende̊ ̊  
linje indfinder sig nederst pa siden. Hvis man bladrer forbi indholdsfortegnelsen og hen til, hvad der̊  
forventes at være startsiden, overraskes man saledes i at have sovet i timen – tværlinjen er løbet frå  
sin læser allerede fra starten! Man ma bladre tilbage og fange stemmen fra, hvad der fysisk set er̊  
den ydre grænse for begyndelsen. Linjen ytrer sig altsa inden de sædvanlige̊  
forberedelsesbetingelser er opfyldt: inden kapiteloversigt og de obligatoriske tomme sider er 
overstaet. I et teater ville det svare til, at skuespillerne er i gang med deres performance allerede̊  
som tilskuerne begynder at sive ind i salen, og før tæppet har rejst sig. Denne normoverskridelse 
eller formmæssige ulydighed bringer spørgsmalet om skellet mellem virkelighed og fiktion op – for̊  
i teatret ville folk kigge undrende pa hinanden og sige ting som: ”Hvad foregår der deroppe – er det̊  
stykket, som er begyndt allerede?” Publikum ville være i tvivl om, hvorvidt de skulle forholde sig 
til scenariet som fiktion eller som virkelighed og herunder om de skulle indtage rollen som tilskuere 
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til en pa forhand tilrettelagt og (forud-)bestemt forestilling, eller om de skulle være beredte pa at̊ ̊ ̊  
være deltagere i en ikke-tilrettelagt og ubestemt virkelighed. Den enkelte publikummers valg af 
holdning ville definere hvordan han eller hun ville begribe den igangværende scene. Tilskueren til 
et teaterstykke kan læne sig tilbage og nyde de andres værk i rolig forvisning om, at stykket ender 
indenfor et rimeligt tidsperspektiv, at slutningen er bestemt og at han/hun ikke har indflydelse pa ̊ 
stykkets proces (i hvert fald hvis vi holder os til en traditionel definition pa et teaterstykke).̊  
Deltageren i et stykke virkelighed, derimod, far ingen lovning pa, hvor lang tid et givent stykke̊ ̊  
virkelighed vil vare, afslutningen er ubestemt og han/hun har indflydelse pa stykkets udvikling. ̊
Tværlinjen transcenderer digtbogen og insisterer pa eksistens udover dennes fysiske ramme.̊  
Stemmen kommenterer digtbogens øvrige indhold og synes alvidende – den taler om ”dem” og 
fremtræder saledes som en udenforstaende instans, der ved mere end aktørerne. Derved påkalder̊ ̊  
den korets funktion i det antikke drama. Her er koret i position til at træde ind og ud af dramaet og 
bade deltage i og kommentere personerne og handlingen som et al- eller mer-vidende organ. Det̊  
græske ord for korets afbrydelse af dramaets handling er parabase. Elisabeth Friis skriver herom, at 
den dramatiske illusion brydes ved parabasens indtræffen: 
Tilskueren, der indtil da eventuelt har ladet sig forføre af fiktionen, gøres 
opmærksom pa sin status af tilskuer og pa fiktionens ”fiktionalitet.”̊ ̊ 101 
Dette er et greb som siden har fundet plads i litteraturen102 og i Havet er en scene ser vi trækket 
fremtræde ved at koret fremstar løsrevet fra digtbogen og taler ud over den i kraft af sin plads på ̊ 
bogens omslag. Stemmen ekspanderer og overskrider digtbogens tilstillede scene og 
illusionsbruddet synes at være det omvendte: i stedet for at afsløre fiktionen som fiktion, hævder 
koret eksistens udover fiktionens univers og anfører dermed grænsen mellem fiktion og virkelighed 
som fiktion. 
Hvem koret taler til star hen i det uvisse, men hvis vi fastholder det antikke teater som̊  
sammenligning, ma menneskene – alle til hobe – være aktørerne pa scenen, mens nogle helt andre̊ ̊  
er tilskuere og mal for korets kommentarer. Saledes er koret ikke en del af menneskene, men en̊ ̊  
my(s)tisk metastemme.
101 Friis, Elisabeth, 1999, s. 23
102 Vi ser det ofte i romangenren, og hos fx Milan Kundera er det et yndet greb. I Tilværelsens ulidelige lethed ser vi, at 
fortælleren ofte og gerne afbryder romanpersonerne for at kommentere. Fortællerinstansen forklarer fx arsagerne til̊  
den manglende forstaelse mellem Sabina og Franz ved en ̊ ordbog over misforstaede ord. ̊ Her lader han læseren vide 
hvad de to hver især forstar ved forskellige begreber, hvorved arsagen til deres misforstaelser klargøres for læseren –̊ ̊ ̊  
men ikke for Sabina og Franz. 
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Kollektiv
Hvis vi kigger pa forholdet mellem de stemmer, der ikke star i abenlys forbindelse med hinanden, er̊ ̊ ̊  
det kendetegnende, at mens de ikke kommunikerer med hinanden, sa er der motivisk materiale som̊  
optræder pa tværs af stemmerne. Man kunne tænke sig, at koret er den instans, som slar de̊ ̊  
tematiske toner an, men det kræver at vi fasttømrer koret som den første og/eller vigtigste 
udsigelsesinstans. Hvad der i hvert fald kan papeges uden at padutte, er, at der er elementer vi ser̊ ̊  
udfolde sig som tematisk materiale, eller som sma, genkommende figurer pa tværs af de enkelte̊ ̊  
stemmer. Til eksempel ser vi i tvillingedigtet ”Father of All and King. Of All” savel hele sekvenser̊  
som enkelte, iøjnefaldende ord optræde pa tværs, som nar ”Sværd skriger” siger: ”Det de kalder // i̊ ̊  
nyhedssprog // en perfekt visuel kliche. Af krig det er mig”́ 103. Pa siden overfor læser vi ”Some̊  
soldier wrote” udsige: ”This is what they call in // TV news language / a perfect visual cliche of́  
war”104. Her optræder to identiske sekvenser hos stemmer, der ikke star i anden relation til̊  
hinanden, end at de er placeret side om side i digtbogen. Senere læser vi ”Sværd skriger” udtale: 
”Jeg ved det ikke jeg ved det / godt jeg bliver ikke til drøm jeg / / ”vaporiserer””105, mens ”Some 
soldier wrote” pa den modstaende side uafhængigt heraf skriver ”The first car bomb / /̊ ̊  
”vaporized””106. Her er ordvalg og indsættelsen af anførselstegn det genkommende element. Pa ̊ 
samme made længere fremme, hvor ̊ ”Sværd skriger” siger: ”I'm not sure I remember what  
fucking / / freshly cut grass is actually like”107, og ”Some soldier wrote” gentager ”It will remind 
you of / frehsly cut grass”108. Samme greb er pa spil i ̊ ”Rævs” iøjnefaldende beskrivelse af 
menneskelig nød - ”Fed og let bitter”109 - som gentages af ”Sværd” i en helt anden del af digtbogen. 
Disse er blot et par eksempler - ud af mange - som anskueliggør, hvordan gentagelserne110 kan bestå 
i repetition af ord, af hele sekvenser, af temaer, savel som af fælles forstaelser. Gentagelsen̊ ̊  
bevirker, at den enkelte stemme fratages udsagnet, som gør sig uafhængigt ved at overskride 
stemmen og figurere pa tværs af digtbogens afsnit. Dette peger pa, hvad jeg vil kalde et ̊ ̊ kollektiv i 
digtbogen. Kollektiv i den forstand, at stemmerne pa en gang optræder i egne forløb adskilt frå  
hinanden gennem bogens komposition, men samtidig befinder sig i et fælles univers, hvor vi fx 
103 Andkjær Olsen 2008, s.86
104 Andkjær Olsen 2008, s.87
105 Andkjær Olsen 2008, s. 96
106 Andkjær Olsen 2008, s.97
107 Andkjær Olsen 2008, s.100
108 Andkjær Olsen 2008, s.101
109 Andkjær Olsen 2008, s.65
110 Jeg bruger ordet ”gentagelse”, omend ordets betydning antyder, hvor svært det er at komme udenom lineariteten: 
ved at anvende dette ord etablerer og fastholder jeg nemlig et forhold, hvor første brug af udsagnet bliver tillagt 
primær funktion, mens det/de øvrige far en sekundær funktion som repetitør. Brug af ordet ”ekko” havde ikke været̊  
bedre. Det er i det hele taget vældig svært at finde ord, der kan bruges til at tale om samtidighed, for sproget synes 
opsat pa kausalitet og linearitet. ̊
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bliver klar over, at det er common sense, at værdien af ”menneskelig nød” er ækvivalent med 
beskrivelsen af en hasselnød. 
Havet - materialitet og diskurs 
Vi finder, at havet – eller i bredere forstand: vandet – udgør en fyldig komponent i henseende til 
savel grafisk udformning, som i form af tilstedevær som materialitet: vandet siver ind og̊  
oversvømmer Studie 1 hvor de tre dommere befinder sig i tredje del af Audition til det  
omkostningsfrie liv. Dertil gennemtrænges bogen diskursivt af et hav-vokabular som danner ramme 
om digtenes univers: digtene tænker med og udtrykker sig ved brug af havets bevægelser, former og 
ikke mindst dets muligheder og kræfter. Først og fremmest vil man beskrive havets optræden som 
en poetisk, metaforisk funktion, for den optræder i, hvad vi normalt vil kalde metaforisk eller 
allegorisk tale. Men fordi havet fungerer som forstaelsesramme sa hyppigt og gennemgaende, synes̊ ̊ ̊  
der at ske en transformation, hvor metaforer og billedsprog overgar fra at være enkeltstaende,̊ ̊  
tematisk isolerede dele, til at være en dominerende diskurs – en helhed - i digtbogen. Dermed bliver 
det nærliggende at papege, at det ikke længere e̊ r passende at beskrive brugen af hav-relateret 
vokabular som blot og bar metaforisk eller allegorisk tale, idet den beskrivelse sa at sige ̊ afvæbner 
billedsproget, fordi man da karakteriserer det som en størrelse der taler om noget andet, hvor dette 
andet underforstaet er det egentlige indhold, det som teksten egentlig peger pa. Hav-diskursen er så ́ ̊ ̊ 
gennemtrængende, at den omstyrter os og indlemmer os i sig, hvorved vi ikke længere i sa høj grad̊  
oversætter billederne til noget andet, men oplever udsigelserne direkte, i den form hvormed de 
fremstar̊111. Som sadan kan man tale om, at læseren gennemgar en transformation, hvor digtbogens̊ ̊  
særlige klang efterhanden tilegnes og dens stemme derfor ikke længere omsættes. Man kan også ̊ 
beskrive det som digtbogens særlige sprog og univers. Den vedvarende brug af for digtbogen 
særegne vokabularer og forståelsesuniverser, konstituerer et særligt udtryk, som abner for og̊  
imødekommer nye forstaelseshorisonter, hvad jeg vil komme nærmere ind på senere.  ̊
111 Hermed ikke være sagt, at jeg ikke også mener, at man skal arbejde med de (for)forståelser og billeder der leges med 
og påkaldes, når billedsprog og leg med talemåder anvendes. Det ville være uhensigtsmæssigt at undlade det, da 
vores læsning naturligvis er påvirket af hvad man kan kalde vores hermeneutiske forforståelse, hvorfor forholdet 
mellem denne og digtbogens (uni)vers naturligvis ikke skal ligge uberørt hen. Blot finder jeg det væsentligt og højst 
interessant, at der med en så massiv brug af metaforer fra den samme kilde (havet) synes at ske en transformation af 
læseren, som handler om, at han/hun begynder at opleve digtbogen på metaforernes præmisser, idet der på denne 
måde tales  - og opleves - via en bestemt stemme som altså er karakteriseret ved hav-udtrykkene.
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Koret – omvendinger, spejlvendinger, genbeskrivelser
Koret taler om menneskenes færden pa jorden, om deres forhold til tiden og livet. Med en bittersød̊  
stemme112 slas de apokalyptiske toner an: ”Nar stammen / falder sa falder den ned over æblerne med̊ ̊ ̊  
et brag. Med / et brøl”113. Stammen og æblerne kender vi fra talemaden, at ”æblerne sjældent falder̊  
langt fra stammen”, men i denne kontekst er stammen ikke det trygge ophav, hvor omkring æblerne 
trygt kan lægge sig – derimod er den potentielt dødbringende. Stemmen fortsætter: ”Og de ma ̊ 
lægge deres bølger pa plads pa bredden”̊ ̊ 114, hvormed allusionen til forælder-barn relationen føres 
videre, denne gang ved brugen af den besked, forældre giver deres børn, nar en leg ma høre op,̊ ̊  
nemlig at de skal lægge legesagerne pa plads. Her antydes et billede af menneskene som forstærkes̊  
og udvides gennem digtbogen – som barnligt uformaende. ”Sma børn af tiden. Sma bitte børn af̊ ̊ ̊  
tiden”115. Menneskenes gøren og laden beskrives i en til tider mild og overbærende, og til tider 
spottende tone, hvor deres mangel pa forstaelse dels ekspliciteres som fx middelmadige og̊ ̊ ̊  
mangelfulde sanser116 og dels fremskrives ved sammenblanding og omvending af ordsprog og 
talemader. ”De leger / med luften lige indtil den er væk. Den enes brød er den / andens gas”̊ 117 læser 
vi. Her er dobbeltfunktionen af ordet ”lege” bragt i spil, idet det bade kan henvise til den uskyldige̊  
barnets aktivitet og til talemaden ”at lege med ilden” som angiver, at en aktivitet er risikabel og kan̊  
fa fatale konsekvenser. Anden del af sætningen rummer en naiv beskrivelse af den risiko, legen̊  
indebærer: at luften som vi kender den, kan forsvinde. Videre ser vi ordsproget ”den enes død, den 
andens brød” omformet. Ordsproget angiver den holdning man kan antage, nar den enes uheld̊  
bringer den anden fremgang. Her er kausaliteten imidlertid den omvendte: den enes aktivitet fører 
til den andens død. Vi mindes om overproduktion og udledning af gasser, som til syvende og sidst 
kan betyde udslettelse af liv – og altsa død. Omvending af kausaliteter og sammenblandinger af̊  
ordsprog og talemader finder vi ogsa tematiseret i korets beskrivelse af menneskenes sørgelige̊ ̊  
andstilstand: ”Mal og midler bliver til / hinanden mens de brænder deres syn i begge ender”̊ ̊ 118, og 
”Det er / ikke fordi de tror at malet helliger midlet. Det er fordi det / er vanskeligt at skelne midler̊  
fra mal”̊ 119. Her bringes talemaden ”at brænde sit lys i begge ender” til en ny betydning ved̊  
udskiftning af to konsonanter, sa vi far ordet ”syn”. Lys er som bekendt metafor for andsevne og̊ ̊ ̊  
112 Jeg skal indrømme at jeg i min opfattelse af korets lyd ikke kan sige mig fri for indflydelse fra Ursula Andkjær 
Olsens oplæsning af korets digt.
113 Andkjær Olsen 2008, s.6-8
114 Andkjær Olsen 2008, s.8-9
115 Andkjær Olsen 2008, s.47-8
116 Andkjær Olsen 2008, s.185 og 198
117 Andkjær Olsen 2008, s.137-9
118 Andkjær Olsen 2008, s.88-9 
119 Andkjær Olsen 2008, s.142-4 
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indsigt, så når synet er i fare for at blive opbrugt antydes det, at vores evne til tænkning er under 
afvikling – hvorfor vi har svært ved at skelne midler fra mål. At have svært ved at skelne midler fra 
mal kan desuden fungere som en psykologisk gyldig argumentation for ikke at efterkomme det̊  
kantianske krav sigende, at ethvert menneske altid ogsa ̊skal behandles som et mal i sig selv. Med̊  
forvekslingen af mål og midler fremsiger værket endvidere en kapitalismekritik, idet det udpeger, 
hvordan penge i den økonomiske orden ændrer status fra middel til mål120, og man kan spørge, om 
vi har gjort os klart, om vi lever for at arbejde eller arbejder for at leve.  
Et andet eksempel på omvending af talemåder finder vi på side 187-188: ”De er lige ved 
siden af sig / selv”121. Her bliver nærvær og fravær sammenkoblet i en kraftfuld sætning: at væré  
”lige ved siden af” angiver nærhed, nar det bruges i relation til et andet menneske, mens at være ved̊  
siden af sig selv angiver fravær. At være lige ved siden af sig selv bliver saledes et umuligt udtryk,̊  
hvor sætningens betydningskomponenter frastøder hinanden og der opstar et vakuum. En anden̊  
type omvending, som snarere er en spejlvending: ”De taber traden og traden taber dem”̊ ̊ 122, hvisler 
koret om menneskene, og det hverdagslige udtryk som bruges, nar man har glemt hvad man ville̊  
sige eller hvad formalet med talen var, bliver vendt om i anden halvdel af sætningen, hvor formalet̊ ̊  
glemmer menneskene. Herved antydes det, at de er størrelser der kan glemmes i det store 
perspektiv. ”Slør” har en udsigelse, som ligger i forlængelse heraf, idet hun siger: ”Den slags? Et liv 
i en / hornlygte: græd ikke over det!”123 som en påmindelse om livets flygtighed og dets 
uvæsentlighed i det store billede eller det ubegribelige perspektiv som er evighedens. 
Ordspillet – leg med lyd og betydning 
Som vi ovenfor så eksempler på - ”lys” blev til ”syn” og i netop nævnte eksempel blev ”fis” til ”liv” 
- finder vi i digtbogen i rigt omfang fremvisninger af lydlige fællesskaber mellem ord, hvis 
semantiske værdier ikke udpeger noget slægtskab. I tvillingedigtet ”Jeg skriver”/”Hvad mon hun 
ville have sagt” spørger ”Jeg”: ”hvis man ikke skal drømme // fuglen på dens vinger / hvad skal 
man så drømme den // på?”124 Her skabes forbindelse til talemåden ”man skal ikke skue hunden på 
120 Se også Rosengaard og Andkjær Olsen: Kunst, kritik, kultur, kapitalisme, konkurrence, kommunikation, bragt i 
Kritik nr. 200, 2011, s.204. Forfatterne peger på udskiftningen af bevægelsen vare-penge-vare med bevægelsen 
penge-vare-penge. Mens førstnævnte har penge som middel, bliver penge i sidstnævnte til et ”middel til altid nye 
midler i en uendelig bevægelse.”
121 Andkjær Olsen 2008, s.187-8
122 Andkjær Olsen 2008, s.28
123 Andkjær Olsen 2008, s.38
124 Andkjær Olsen 2008, s.174
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hårene” og til talemåder med oprindelse i Matthæusevangeliet: ”Dømmer ikke, for at I ikke skulle 
dømmes; thi med hvad Dom i dømme, skulle I dømmes”.125 Forskydningen i betydning forstærkes 
ved, at ”dømme” i citatet er skiftet ud med ”drømme”. Den klanglige og visuelle lighed er 
bemærkelsesværdig, mens der er tale om semantiske værdier, der ikke har fælles træk. 
Domsfældelsen står i et modsætningsforhold til drømmen, derved at dommen indebærer 
fastfrysning af en egenskab eller en handling i ord, hvorved dommen bestemmer, mens drømmen 
omvendt opererer i det muliges sfære og ubestemmer. Vi har en fastsættende funktion overfor en 
frisættende i ordspillet. Peter Stein Larsen skriver om ordspillet i artiklen Interaktionslyrikkens puls  
(2010), at det fremviser en forbindelse mellem ord, som egentlig er ekstern (lydlig), men som kan 
lede tanken til at opfatte et internt fællesskab (semantisk): 
Ordspillets effekt beror på, at der ofte er tale om en betydningsmæssig modsætning mellem de 
ord, der matcher hinanden klangligt. Der sker i ordspillene en sabotage af på forhånd givne 
forståelsesrammer.126 
Larsen fremhæver en håndfuld danske forfatteres brug af ordspil i digtningen, og Lars Bukdahl har i 
den henseende et tag om sproget, der kan minde om Andkjær Olsens: ”Smid budskabet / i 
barskabet”, skriver han i Rimses den Ene og Ramses den Anden (1997)127. Klangligheden antyder et 
slægtskab, som substantivernes semantiske indhold ikke kan honorere. Larsen fremhæver også 
Benny Andersen, som har skrevet følgende i Spredte digte (2005): ”Her lades intet håb ude / så 
længe / alt er ved det nye”, ”du driver mig til vid og sans / under hals og hoved”128. I Dantes Den 
guddommelige komedie var der som bekendt over porten til helvede indskrevet følgende: ”Her lades 
alt håb ude”. Andersen vender sætningen om ved at udskifte ”alt” med ”intet”. Håbets status og 
funktion som betegnende en tillid til fremtiden understreges, idet der indsættes kausalitet mellem 
”det nye” og håbets fortsatte eksistens: ”så længe / alt er ved det nye” (er intet håb ladt ude). Vid og 
sans(elighed) ledes jeget frem mod, frem for at blive skræmt fra. Talemåden ”at flygte over hals og 
hoved” punkteres ved den ændrede præposition, hvorved flugten ikke fremstår som en aktuel trang 
hos jeget. Andersen gør imidlertid ikke brug af lydlige fællesskaber i digtet – derimod erstattes fire 
ord af deres logisk definerede modsætning: ”alt” erstattes med ”intet”, ”gamle” med ”nye”, ”fra” 
med ”til” og ”over” med ”under”. Nye semantiske betydninger træder frem, men de er drevet frem 
af logik og ikke af klang, musik, og derved ligger ordspillet langt fra det typisk Andkjær Olsenske. 
125 Www.da.bibelsite.com/matthew/7-1.htm  
126 Larsen 2010, s.44
127 Larsen 2010, s.44
128 Andersen 2005
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Polyfoni, fuga og katastroferytmer
Som havet formgiver digtbogen grafisk og indholdsmæssigt, sa finder vi musikken som en anden̊  
komponent, der dels gennemtrænger vokabularet og dels virker som strukturerende princip i 
digtbogen. Som en første anelse herom påkalder kompositionen en musikalsk forståelseshorisont. 
Visuelt mimer digtbogen et partitur derved at flere stemmer fremtræder på det samme ark, som 
skulle de fremføres simultant, på samme måde som instrumentstemmerne i et værk for orkester 
angives i hinandens kontekst. Så selvom digtbogen naturligvis, qua sin beskaffenhed som bog, er 
tavs, så angiver den lyd: lyden indfinder sig som en overvældelse af indtryk i læserens bevidsthed. 
Musisk vokabular 
Musikkens sprog findes i digtbogen som tematisk-motivisk materiale. Vi ser kor og figurer anvende 
termer, der benytter musikkens forstaelsesunivers. I ̊ Audition til det omkostningsfrie liv hører vi 
”Klog” tale om ”en rytme, / som allerede har del i katastrofens”129. Her optræder den musiske term 
”rytme” som beskrivende for menneskenes situation: omend katastrofen ikke er indtradt, er dens̊  
rytme begyndt. Hermed angives det, at en del af katastrofens identitet allerede er til stede. Begrebet 
om ”katastrofe” som et fænomen der pa en gang indtræder og forandrer, udskiftes herved med et̊ ́  
begreb, der tillader det at være noget langsomt indtrædende. Koret siger om menneskene, at de 
”taber rytmen”130 og pakalder ideen om liv som rytme – hvor tab af rytme bliver ensbetydende med̊  
tab af liv. Betegnelsen henleder ogsa tankerne pa talemaden ”at være med pa beatet”, som angiver,̊ ̊ ̊ ̊  
at man er med, hvor det (uspecificerede) nye udvikles og finder sted. At tabe rytmen betyder da det 
modsatte af at være ”med pa beatet”, nemlig at ”ga bag af dansen”, som implicerer at man sakker̊ ̊  
bagud.
”Frasering” er en anden musisk term, som optræder gentagne gange. En fraseringsbue i et 
nodebillede angiver tilhørsforhold, hvor der indenfor hver bue findes en sammenhængende 
meningsenhed, som synges eller spilles uden vejrtrækning. I digtbogen anvendes det af ”Jeg 
skriver” som et styringsredskab der kan bruges til at strukturere og ordne med: ”Et kursus i // 
affrasering et kursus i frasering og affrasering, jeg er // klar til at melde mig”131. Her flyttes 
fraseringsbuen fra sit musikalske univers, hvor den bruges til at ordne og fremme musikkens 
intentioner, til livet eller dagligdagen, hvor den kan tjene samme formål: at ordne og skabe mening i 
129 Andkjær Olsen 2008, s.193
130 Andkjær Olsen 2008, s.200
131 Andkjær Olsen 2008, s.162
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virvar. Koret antyder menneskenes kommende undergang ved udsigelsen ”de er en messe værd 
mens de græder”132. Her leder koret tankerne hen pa den type messe, der normalt forbindes med̊  
grad: rekviemmet, dødsmessen, som spilles til ære for den døde. Om menneskene siger koret, at de̊  
”bliver (..) ved med at prøve at lukke hvisken og sukken og / brølen ind i fraser”133, og antyder altså 
menneskenes forsøg på at lade deres hvisken, brøl og sukken være midlertidige udsagn, der 
affraseres og dermed afsluttes. Dette lykkes ifølge koret ikke, men bestræbelsen er kodet i 
menneskenes dna: ”Sadan er instrumenterne. / Det er en symfoni de ikke vagner op fra”̊ ̊ 134. Koret 
fastholder de apokalyptiske undertoner og manifesterer sig samtidig som profetisk instans. Brugen 
af musisk vokabular medfører, at menneskelivet indsættes i en musikalsk forestillingsverden: livet 
som en symfoni, og instrumenterne som dets dna. 
Strukturelt – polyfoni og fugeret stemmeføring
Musiske principper optræder ogsa mere subtilt som inspiration for kompositionen og jeg skal her se̊  
nærmere på to musiske greb, som kendetegner Havet er en scene: polyfoni og fugeret 
stemmeføring.
Hvad jeg ovenfor betegnede som kollektivet i digtbogen lader sig beskrive yderligere ved 
inddragelse af et musikteoretisk vokabular: de genkommende elementer kan da betragtes som 
temaer, der repeteres og varieres af forskellige instrumenter, med hvert instruments særegne stemme 
og lyd. I den klassiske musik betegnes denne kompositionsteknik fuga. Begrebet fuga angiver en 
teknik, som indebærer brug af imitation. Fuga kan minde om kanon, men adskiller sig herfra, idet 
der ikke er tale om repetition af hele, bundne forløb, men derimod om, at kun begyndelsen af temaet 
imiteres, mens fortsættelsen i de enkelte stemmer er fri.135 Der er altså tale om gentagelse af motiv-
materiale, og mens fugaens flerstemmighed nok vidner om det polyfoniske, så er en polyfonisk sats 
omvendt ikke lig med en fugeret sats: polyfonisk er en sats nemlig allerede i det øjeblik den er 
flerstemmig, hvorfor stemmerne altså ikke behøver at have noget motiv tilfælles. 
  Michail Bachtin var den første, som anbragte polyfonibegrebet i en litterær kontekst. Alvhild 
Dvergsdal forklarer hvordan Bachtin skelnede mellem monologisk og polyfon litteratur: 
I den monologiske kunstform søkes ifølge Bakhtin en lære eller idé uttrykt og formidlet, hentet 
fra en objektiv sfære utenfor kunstverkets verden. Den styrer autoritativt skildringers form og 
132 Andkjær Olsen 2008, s.22-3
133 Andkjær Olsen 2008, s.16-7
134 Andkjær Olsen 2008, s.18-9
135 Sørensen og Marschner 2001, s.237
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synsvinkel (…) og kunstverkets konklusjon.136
Bachtin peger på oplysningstidens rationalisme som den varme rede der udklækkede ideerne om en 
sporbar og fast intention samt en overensstemmende helhed. Heroverfor kendetegnes den polyfone 
stil ved en flerhed af samtidige ideer, som gives plads og reflekteres:
      Det dreier seg om en polyfon kunst der representasjon er det primære målet framfor 
overbevisning, og der framstillingen av konfrontasjoner bliver hovedmotiv framfor skildring av 
beseiring.137
Dvergsdal fremhæver Oehlenschlägers Sanct Hansaften-Spil som et eksempel på litterær polyfoni i 
den europæiske litteraturtradition. Dvergsdal beskriver kompositionens væld af stemmer, hvor 
mange af aktørerne ”synger” deres replikker, som korisk. Denne læsning, skriver han, ”innebærer et 
øye og øre for stemmenes særkvaliteter, deres innbyrdes likeverd og deres orden i en komposisjon”
138. Han skriver, at værket afspejler en brydningsfuld tid, hvor både minderne om det gamle og 
viljen til det nye reflekteres. Tre stemmegrupper repræsenterer her tre forskellige dimensioner. Én 
gentager og parafraserer en tidløs naturmyte, en anden tematiserer fortid og længsel, mens fremtid 
og potentiale fremføres af en tredje stemmegruppe. Spændingsforholdet mellem dimensionerne 
opløses ikke, men gennemføres: ”Mangfoldet inngår i en orden i Sanct Hansaften-Spil som samtidig 
ikke innebærer en hierarkisk ordning av mening”139. Derimod får ”flere ulike posisjoner og røster 
(..) uttrykk, der ingen klart negeres eller profileres som mer sanne eller moralske”140. Hermed giver 
dramaet ”en opplevelse av (en ny tids) mangfold i motsetning til forestillingen om en eldre tids 
enhetlige, monologiske univers”141.
Dvergsdal understreger, at Bachtins polyfonibegreb ikke involverer nihilisme. Ideen om 
sandhed kan findes i polyfonibegrebet som noget, der kan tilnærmes ved indlemmelse af mange 
synspunkter, frem for ved centrereringen af ét idekompleks. Der anes et slægtskab til Friedrich 
Schlegel, når Dvergsdal skriver om Bachtins polyfonibegreb, at den fuldbyrdede ide kun 
fremlægges som en ”hypotese, i en dialektikk der tanker og røster møtes med andre tanker og røster, 
i en ikke fullbyrdet prosess fram mot det enda sannere”142. Denne proces tilstræbtes også af 
Schlegel, som anså mangfoldigheden af tanker og horisonter som det nærmeste, man kan komme på 
universalitet.                                                                                                                                                                                                
136 Dvergsdal 1997, s.78
137 Dvergsdal 1997, s.79
138 Dvergsdal 1997, s.63
139 Dvergsdal 1997, s.76
140 Dvergsdal 1997, s.81
141 Dvergsdal 1997, s.81
142 Dvergsdal 1997, s.79
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Et andet iøjnefaldende, omend ikke dominerende musisk træk i Havet er en scene er som nævnt den 
fugerede stemmeføring. Lad os et kort øjeblik dvæle ved fugaens definerende træk. En fuga er 
opbygget sådan, at et tema først præsenteres i en stemme (dux), overtages af den følgende stemme 
(comes), for derefter at blive gennemført i variationer af dux og comes og eventuelt flere stemmer. 
En fuga kan have et eller flere temaer, som gennemføres under brug af forskellige former for 
variation, sasom modulation (skift af toneart), forstørrelse og formindskelse af nodeværdier samt̊  
inversion, hvad vi ogsa kan kalde spejling. Spejling er en variationstype, hvor temaet omvendes̊  
sadan, at melodiens forløb gøres modsat – hvis dux indleder melodien med et kvartspring op, vil̊  
spejlingen saledes indledes med, at comes gør et kvartspring ned. Mens en fuga er strengt opbygget̊  
i henseende til fastholdelse og gennemførelse af tema(erne), da optræder temaerne i Havet er en 
scene i en friere komposition, hvor et væld af øvrige udsigelser ogsa gøres. Det er saledes ikke min̊ ̊  
pastand, at digtbogen kan passes ind i en ramme struktureret af fugaens principper – dertil ligger̊  
kompositionen trods alt for langt fra J.S. Bachs stringente fugaer. Jeg finder dog, at der ligger 
inspiration fra den klassiske musiks imitationsteknik i digtbogen, hvad jeg derfor vil uddybe.  
I de paralleltløbende monologer i tvillingedigtet ”Father of All and King. Of All” møder vi 
to stemmer, der med hver sin lyd, stil og stemning gennemspiller en række fælles temaer. ”Sværd 
skriger” udtrykker sig i et langt, tætpakket forløb og har en patrængende og aggressiv stil, rigt̊  
varieret med en overflod af tematisk materiale. Stemmen lyder som en urban collage af indoptaget 
sprog; dansksproget, engelsksproget, imiteret og sammenstykket tekst vælder frem oveni hinanden, 
blandet med hobevis af bandeord. Derved mimer stemmen rapgenren, hvad ogsa fornemmelsen af̊  
et hæsblæsende tempo giver indtryk af. Heroverfor fremtræder stemmen ”Some soldier wrote” med 
et langsomt, af ørkenen udstrakt tempo, isoleret med fa, men personlige elementer. Den udtrykker̊  
sig i korte forløb, hvor hver side udgør en ny del. Ordene har tyngde og langsomhed i sig og 
kontrasterer derved stilen hos ”Sværd skriger”. Udsigelserne er færre og de er omgivet af tomt rum 
– hvidt papir. Hvis vi lader den klassiske musik belyse karakteristikken af det visuelle indtryk, sa ̊ 
har ”Sværd skriger” altsa mange (node-/bogstav-)værdier, mens ”Some soldier wrote” har fa. De to̊ ̊  
stemmer udfolder sig over den samme mængde tid – samme mængde takter, hvorfor førstnævnte 
ma tilskrives et hurtigere tempo end sidstnævnte. ̊
”Some soldier wrote” gennemfører temaet ”Up-dates continue to come in” i sit første digt. 
Temaet fremsættes med tyngde og alvor, der slas an med beskrivelsen af settingen: stilhed og̊  
ventetid et sted i en krigshærget ørken. Temaet indtræder som en semantisk meningsfuld ytring i 
konteksten, hvor beskrivelsen af situationen og stedet er i fokus. Temaet gribes af ”Sværd skriger”, 
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som sampler temaet to gange: først ”Tro hab kærlighed disse tre og ̊ up-dates / continue to come 
in!”143 og kort efter: ”Hat og briller / pest og kolera hand i hand og ̊ ̊ up-dates // continue to come 
in.”144. Temaet nærmest slynges ud i disse rablende kontekster, hvor meningsfuldheden ikke sa ̊ 
meget skal findes pa det semantiske, tekstlige niveau som pa det rytmiske. Temaet synes –̊ ̊  
mængden af ord og rap-tempoet taget i betragtning – at være formindsket: det fylder mindre i 
billedet hos ”Sværd skriger” end hos ”Some soldier wrote”, pa samme made som et tema fremført i̊ ̊  
sekstendedele hurtigere er gennemspillet end samme tema gennemført i ottendedele. Hvad 
eksemplet viser os noget om er, at mens de to stemmer nok gennemfører det samme motiviske 
materiale, sa gør de det i forskellige kontekster, med forskellige røster og tempi, og det synes, at der̊  
pa en og samme tid er tale om gentagelse og forandring af temaet. Som sådan ligner ”satsen” en̊ ́  
moderne (atonal?) fuga, hvor temaet varieres gennemgribende både rytmisk, tempomæssigt og 
tonalt.  
Korstemmen kan vi beskrive som digtbogens orgelpunkt og dermed sammenligne korets 
funktion med den vedvarende tone, der ligger under skiftende og bevægelige overstemmer i et 
stykke musik.145 Et orgelpunkt udgør en konstant del af en samlet klang og har saledes indflydelse̊  
pa de øvrige stemmers fremtræden. Orgelpunktet er med andre ord fællesnævner i de øvrige klange,̊  
og dette træk imiterer digtbogen ved at lade emner flyde mellem stemmerne og saledes lade dem̊  
alle give lyd til en (forestillet) fælles klang. Således finder vi emner, som er beskrevet af koret, i 
værkets øvrige stemmer. I Audition til det omkostningsfrie liv, del 2 er ”Sang” blevet henført af 
sirenernes sang, og hun ønsker bare at ”flyde henover verden som en prop, og jeg vil skide på, om 
flasken er tom, og om meddelelsen for længst er gået tabt!”146 Sekvensen påkalder korets udsigelse 
gjort næsten hundrede sider tidligere: ”De / vågner op som hvad? Og falder ned som mennesker. / 
Propper på bølgerne. Propper hvis flasker er sunket og / hvis oprindelige meddelelser for længst er 
opløst i vand”147. Kort efter overvejer ”Sang” at tage en sovepille og henviser til korets inciterende 
hvisken: ”De / kunne tage deres sovepille. Det kunne de. Deres sovepille / nu. Deres sovepille. 
Sovepille nu. Sovepille”148. Søvndyssende og på samme tid insisterende mimer koret sirenernes 
lokkende kalden. 
For ”Sang”, ”Ræv” og ”Klog” gælder det, at måden hvorpå deres udtalelser gøres, er anført. 
I modsætning til de øvrige stemmer får vi således anført en stemning ved hvert enkelt udsagn. Kun 
143 Andkjær Olsen 2008, s.92
144 Andkjær Olsen 2008, s.94
145 Denne beskrivelse er ikke mit pahit, men Mads Thorbjørn Jensens i ”Utopiske elementer i samtidskunst og̊  
litteratur”, projektrapport skrevet ved Roskilde Universitet foraret 2011 ̊
146 Andkjær Olsen 2008, s.148
147 Andkjær Olsen 2008, s.67-70
148 Andkjær Olsen 2008, s.133-5
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sjældent ”siger” dommerne blot noget. ”Rævs” udtalelser bliver således gjort på omkring tres 
forskellige måder. Hun mumler, vrænger, knurrer, hvæser, skumler, skråler, gnægger, mukker, 
vrisser, mumler lumsk osv. sine udsagn. ”Sang” og ”Klog” har på deres side egne fremsigelsesmodi, 
omend variationerne er færre. ”Sang” hvisker, prøver, spørger, piber, funderer, siger tøvende, 
istemmer forhåbningsfuldt osv, mens ”Klog” overvejer, funderer, docerer, erklærer, formaner 
sindigt, filosoferer, siger effektivt osv. ”Ræv” fremstilles således, ved brug af de for dén stemme 
karakteriserende adjektiver og adverbier, som den udspekulerede, snu og kløgtige – konnotationer, 
som passer godt med ”Rævs” navn. Ligeledes stemmer navnet ”Klog” fint overens med de 
beskrivelser, vi får af dennes udsagn, hvor ”Klog” fremstilles som den tænksomme, filosoferende 
og mervidende type. ”Sang” er den af de tre dommere, hvis profil er mindst skarp – hun adopterer i 
ét væk elementer fra de øvrige stemmer og fremfører sine udsagn på mindre kategoriske og 
standhaftige måder. Hun søger ”Ræv” og ”Klogs” anerkendelse og overtager deres temaer i sine 
egne udtalelser. Hun gentager sine egne temaer mange gange, og da ”Orfeus” pludselig benytter 
hendes tema (”Det har regnet meget i år”149), er hun ovenud begejstret og fortsætter ivrigt temaet: 
Øhm. Det konfliktfrie liv? / Siger Orfeus meget overrasket. Altså. Det har regnet meget i år? / / 
Det har stormet og regnet. Bølgerne har rejst sig, / fortsætter Sang ivrigt.150 
Ved sin lydhørhed og evne til at tune ind på de øvrige stemmer udtrykker ”Sang” en særlig 
musikalitet. Hun sætter sin egen stemme i kontekst og interesserer sig for dens lyd og klang i 
relation til de øvrige stemmer. Mens ”Klog” i udpræget grad følger logikkens konventioner i sine 
udtalelser, da udtrykker ”Sang” med sine forsøgende, lydhøre udtalelser snarere musikkens 
konventioner. 
Interessen for tid og udstrækning som præger bogen, finder en særlig form i musikkens 
verden, hvor et stykke musik altid bevæger sig udspændt mellem det netop overstaede og det nært̊  
forestaende. Musikken finder sted over tid og bestar ved sin fulde udstrækning. Man kan således̊ ̊  
ikke parafrasere eller opsummere musikken uden at øve vold pa den. ̊ I Audition til det  
omkostningsfrie liv spørger ”Sang”: ”Hvorfor vil de alle sammen synge?”, hvortil ”Klog” svarer: 
”For at brede menneskets oprindeligt samtidige følelser ud i tid”151. ”Klog” anviser her, at musikken 
muliggør, at en følelse kan bredes ud i tid, og at flere følelser, som oprindeligt fandt sted samtidigt, 
kan adskilles på den måde.
Musikken unddrager sig desuden en række af de krav, der traditionelt stilles til en tekst, idet 
den fx fuldt legitimt kan gentage sig selv og undvige krav om argumentation og logisk kausalitet. 
149 Andkjær Olsen 2008, bl.a. s. 63
150 Andkjær Olsen 2008, s.79
151 Andkjær Olsen 2008, s.146
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Gentagelsen kræver nemlig ikke et argument for at finde sted i musikken; den er lødig, og hvad 
mere er: den er skøn. Et tema kan gentages af et utal af instrumenter, i forskellige tempi og 
tonearter. Temaet er det samme – og dog forandret. I det skrevne sprog står ordet alene og har 
hverken forskellige klange, tonearter eller lyde at udtrykke sig ved. I sprogets logik kræver 
gentagelsen et argument152, og hvis et sådant ikke forefindes, vil gentagelsen som udgangspunkt 
både vække undren og blive fundet overflødig. 
Ved en række forskellige greb påkalder digtbogen, som vist i det foregående, et musikalsk 
forståelsesunivers. Ved gentagelserne skaber digtbogen sammenhæng på tværs af stemmerne. Når 
”Sværd” og ”Some soldier wrote” deler udsagn peger de på digtbogens kollektiv, men samtidig 
udtrykker de sig med hver sin stemme og det enslydende udsagn får særpræg og integritet alligevel. 
Denne delen udsigelser tilvejebringer altså et fællesskab, hvor udsigelserne udtrykker en fælles 
diskurs eller en fælles ånd. Samtidig markerer hver stemme sig, på trods af og på grund af 
gentagelsen af motiv-materialet, som særlig: omend et udsagn indtræder som repetition, bliver det 
gjort af en ny stemme og har ny klang og nyt udtryk for hver fremførelse. Ved gentagelserne skaber 
digtbogen rum for udfoldelser i tid, hvor det ikke er den logiske progression, der er målet, men 
sanseligheden, lyden, fornemmelsen. 
Havet og rytmen, del 2 
Elisabeth Friis behandler i afsnittet De arkaiske poeter – om rytme, fastholdelse og overvældelse i 
sin ph.d.-afhandling Mytens æstetik (2004), sammenhængen mellem musik, rytme og temporalitet i 
en analyse af den arkaiske digter Archilochos' brug af bølge- og havmetaforer.153 Friis argumenterer 
for en forstaelse af det arkaiske begreb om rytme, som afviger fra den gængse, idet hun forsvarer en̊  
udlægning fremført af den franske lingvist Emile Benveniste.́ 154 I kapitlet vises det, hvordan vi i 
Archilochos' digtning og metaforbrug kan finde en nøgle til forstaelsen af den førsokratiske̊  
erkendelsesmodus, som bryder med den herskende tolkning, og som baner vejen for en 
sammenligning med den livssituation, det postmoderne individ befinder sig i. Friis antyder nemlig, 
at førsokratikerne levede, som det postmoderne menneske: i radvildhed og eksistentiel søgen. Jeg̊  
vil introducere betragtningerne fra det nævnte kapitel, fordi Friis' diskussion angiver en måde at 
læse og tænke hav-metaforer på, som finder genklang i mit arbejde med hav-metaforen i Havet er  
152 Et sådan argument kunne eksempelvis bestå ved, at en særning eller en pointe ikke er blevet forstået, og at en 
gentagelse derfor er påkrævet.   
153 Friis 2004 
154 Friis henviser til kapitlet ”La notion de ”rythme” dans son expression linguistique” i ”Problemes de linguistiquè  
generale I”́ ́
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en scene, og i forbindelse hermed, fordi overvejelserne omkring forståelsen af det græske rythmos 
diskuterer to receptioner, der peger på dette arbejdes to modi – den klassisk ironiske og den 
romantisk ironiske.155 
Det græske ord rythmos er blevet formodet at betyde det samme som rheo (strøm), hvorved det er 
blevet antaget, at rythmos skal forstas som betegnende en flydende bevægelse. De konnotationer af̊  
noget jævnt og overensstemmende, som sammenknytningen med rheo føjer til rythmos,  
konsolideres fra og med Platon, hos hvem rythmos er synonymt med harmoni og forstas som ”en̊  
regulering eller en lige-dannelse af en flydende strøm”156, ”en formgivning af kaos”157. Her har vi 
altså at gøre med en forståelse, der involverer ordning, formgivning, harmoni og entydighed. Hvad 
Benvenistes analyse af begrebets oprindelige betydning derimod viser er, at 
den arkaiske rythmos' grundbetydning (..) ikke knytter sig til den strømmende eller flydende 
flod. Hvad det arkaiske rythmos-begreb derimod har affiniteter til, er havet, der som samlet 
fænomen betragtet jo rent faktisk hverken ”flyder” eller ”strømmer”. Havet ruller og slar, det ̊
pisker op og pisker ned, det hæver og sænker sig, men det flyder ikke, idet ”en flyden” er en jævn 
og kontinuerlig bevægelse, som havet pa intet tidspunkt – som samlet fænomen betragtet – kan ̊
siges at være karakteriseret ved.158 
Friis tilslutter sig den af Benveniste foreslåede forståelse af rythmos, som tilkender begrebet et 
ganske andet væsen, end hvad familieligheden med rheo implicerer. Hun skriver videre, med 
Benveniste: ””Rythmos betyder i den arkaiske kontekst (...): ”momentan fastholdelse af form”, og 
det er jo en ganske anden sag end ”rytme som flydende (hvilket ogsa vil sige harmonisk)̊  
bevægelse””159. Rythmos skal, ifølge Benveniste, saledes ikke forstas som noget, der har ”en̊ ̊  
organisk konstans”160, men derimod som en form der er ”improviseret, momentan og foranderlig”161. 
Benveniste fastslar at ”̊ Rythmos bruges i den før-sokratiske kontekst aldrig som en betegnelse for en 
flydende bevægelses regelmæssighed”162.
155 Andkjær Olsen har desuden anført en tak til Elisabeth Friis og nævnte kapitel i kolofonen til Havet er en scene, hvor 
hun beskriver det som et ”euforiserende kapitel (…) hvis tanker har gjort stort indtryk på mig og denne bog.”    
156 Friis 2004, s.111 
157 Friis 2004, s.111 
158 Friis 2004, s.109-110 
159 Friis 2004, s.110 
160 Friis 2004, s.110 
161 Friis 2004, s.110 
162 Friis 2004, s.110 
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Archilochos' digtning som kilde til læsningen af Havet er en scene 
Med den af Benveniste og Friis foreslåede fortolkning af havmetaforerne bliver udlægningen af 
Archilochos' digtning og livsopfattelse af en radikalt anden karakter, end hvad fastholdelsen af 
harmoniseringsbestræbelsen muliggør. En oplevelse af livets udsathed, vilkarlighed og korte̊  
udstrækning kan udledes af forstaelsen af ̊ rythmos som sammenhængende med havets og bølgens 
bevægelser, hvor billedet af bølgens momentane fremtrædelse på det enorme ocean danner metafor 
for det enkelte menneskeliv. Den platoniske udlægning af rythmos involverer omvendt 
konnotationer af varighed, harmoni og meningens fylde. Derved peger den ind i en udlægning af 
verden og livet som involverer, hvad der synes at udgøre en nødvendig ingrediens i oplevelsen af 
livet som harmonisk og overensstemmende: troen på en højere magt. I et fragment fra Archilochos 
fremstar imperativet: ”Erkend den rytme, som er menneskets”̊ 163. Herom skriver Friis: 
At kende livets rytme (eller maske bedre: at erkende livet som rytme) er at erkende sin egen ̊
udsathed og temporalitet, for i rytmen er denne erkendelses temporale beskaffenhed indlejret164. 
Friis fører analysens potentiale videre til sin pointe: det førsokratiske rythmos danner betydning på 
en made, der er anti-hierarkiserende og sideordnende, og som kontrasterer̊  
harmoniseringsbestræbelsen. Hermed rummer rythmos et frigørende potentiale, der besvarer den 
postmoderne erfaring af verden som fragmenteret og uden højere sammenhæng eller telos. I en 
sadan erfaring opfattes harmoniseringsforsøg, skriver Friis, som repressive idet de ”undertrykker̊  
eller opløser de singulære udtryk”165. 
den før-sokratiske tænkemade afspejler en ganske anderledes relation til tilværelsen end den, vi ̊
kender sa udmærket fra de sidste 2500 ars filosofiske og religiøse bestræbelser. En relation, der i ̊ ̊
egentlig forstand er inkluderende, idet den ikke forsøger at indsætte en absolutet, der hvor 
mennesket er dømt til at komme til kort: I erfaringen af den kontingente og temporalt betingede 
skæbne.166 
Friis betoner, at fraværet af en absolutet står i kontrast til den filosofiske og religiøse tænkning siden 
Platon. Tanken om rytme som knyttet til harmoni og det velordnede forbinder sig til forventningen 
om overensstemmelse og forudsigelighed. Forestillingen hænger sammen med fastholdelsen af det 
hierarkiserende og systematiserende. Tanken om rythmos som forbundet med antihierarkisk 
tænkning og oplevelsen af kontingens, viser hen til en opfattelse af før-sokratikerne som også 
163 Friis 2004, s.108
164 Friis 2004, s.107
165 Friis 2004, s.112
166 Friis 2004, s.115
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afspejles hos Kierkegaards Sokrates – nemlig som bevidste om tilværelsens kontingens og den deraf 
følgende oplevelse af kaos og uforudsigelighed. Friis' skelnen mellem på den ene side den 
platoniske tradition (harmoniseringsbestræbelsen) og på den anden side det førsokratiske 
erfaringsmodus (kontingensbevidstheden) italesættes også ved de græske begreber logos og mythos.  
Platon og siden kristendommen har som apriorisk udgangspunkt haft en højeste autoritet, logos, og 
dens mange navne til trods (det godes idé, Gud, Ånden, Staten, etc.) repræsenterer den altid det 
samme, nemlig: ”Det højere end hvilket intet kan tænkes” - for nu at henvise til en af dens 
tydeligste fremtrædelsesformer – Anselm af Canterburys ontologiske gudsbevis (ca. år 1096).167  
De førsokratiske myter ligger fjernt fra den platoniske og siden den kristne forestillingsverden, 
skriver Friis:
Mythos' ontologi beror (...) ikke på forestillingen om en absolut enhedsgrund. Myterne (…) 
påberåber sig ikke en oversanselig fornuft, og de postulerer for den sags skyld heller ikke at være 
meningsgivende i forhold til det enkelte subjekts eksistens. Mennesker, helte og guder synes alle 
at være underlagt en enlig instans' kontingente råden – nødvendigheden – i henhold til hvilken 
det eneste sikre forankringspunkt er, at enhver fødsel fører mod den visse død.168       
Friis' analyse af de to divergerende forståelser af havmetaforen i den førsokratiske digtning viser, 
hvor forskelligt materiale der kan læses ud af en tekst. Ved logos og mythos italesættes to 
forståelsesmodi, og Friis etablerer mythos som den rette modus i henseende til læsning af de 
førsokratiske digte, begrundet i det filologiske argument fremført af Benvenise. 
Vand, Kant og kvantemekanik
Den dansk-islandske kunstner Olafur Eliasson fremstiller i sin installation ”Untitled” (1998) en 
vandsøjle, der i frekvenser af mikrosekunder henholdsvis gennemlyses af en kraftig lyskilde og 
henligger i totalt mørke. Oplyst af en uafbrudt lyskilde ville søjlen fremtræde massiv, men da 
mørket konstant afbryder lyset, fremstar vandet som draber for vores øjne. Synet er overvældende -̊ ̊  
nar vandsøjlen opløser sig i millioner af sma, intakte draber, ser vi et af naturens elementer̊ ̊ ̊  
fremtræde i en form, der i det daglige er skjult for vores sanser. Søjlen bestar af vand som masse̊  
men samtidig af vand som partikler, og fremtrædelsesformen afhænger af hvilken kilde søjlen 
oplyses af. I det opsigtsvækkende og bevægende værk gives krop til en teori som blev udviklet, da 
fysikken havde opdaget, at lys kan opfattes som bade bølger og partikler. Med kvantemekanikken̊  
167 Friis 2004, s.15
168 Friis 2004, s.15
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blev døren slaet ind til en erkendelse, der besinder sig pa, at visse fænomener kan beskrives ved̊ ̊  
både deres egenskaber som partikler og ved deres egenskaber som systemer. Kvantemekanikken 
udkrystalliserer en på mange måder verdensomvæltende tænkning: genstande kan beskrives på flere 
måder, der hver især er lige gyldige, hvor ingen er overordnet og ingen er ligegyldig. I Havet er en 
scene ligger emnet latent i korets tale, nar det om menneskene siger: ̊
Hvad skal / de gøre nar grenene flyder sammen i en tage? / Hvad skal de gøre nar havet bare ̊ ̊ ̊
deler sig i draber. Draber. Draber? / De tror sandsynligvis de skal vælge mellem identitet og / ̊ ̊ ̊
forskel. Mellem bølge og partikel mellem bevægelse og / fast form. Det er en inkonsistens i 
huden og harene rejser / sig. En inkonsistens i huden og havet. Havet havet havet / rejser sig.̊ 169 
Korets tale sværmer om menneskenes tragten efter den eneste, rette udlægning. Talen henviser til 
kvantemekanikken, som viste, at mennesket ikke skal vælge mellem bølge og partikel, men gøre sig 
klart, at begge dele udgør retvisende beskrivelser af lysets konfiguration. Koret fortsætter: ”Hvad 
skal de egentlig tro om livet nar det bare / deler sig i draber”̊ ̊ 170. Livet sammenlignes med havet, der 
på afstand ligner en sammenhængende masse, men på nært hold kan ses i sine små bestanddele. 
Håbet om livet som en overensstemmende størrelse – her billedliggjort som havet – karambolerer 
med oplevelsen af livet som bestående af isolerede enheder – som dråber. ”Slør” gør sig 
overvejelser om dette forhold: ”Kan / dråber gøre / fordring på universalitet?”171 Og senere: ”Alt kan 
ske: dråber / kan gøre fordring bølger og dråber kan / sandsynligvis gøre fordring på // universalitet. 
// Dét er en lettelse”172. Slør når hermed frem til den tilsyneladende umulighed, at en enkeltdel - der 
netop har sin status i relation til den helhed, den er en del af – godt kan gøre fordring på helhed og 
afsluttethed. Hun fortsætter: ”Hvis ikke bølger kan gøre / fordring på universalitet: hvad kan så?”173 
”Slørs” overvejelser omkring dråbernes muligheder for at gøre fordring på universalitet henviser 
tanken til Schlegels fragmenter, som både er dele af den helhed, de qua deres fragmentkarakter 
henviser til, og fuldendte størrelser i sig selv. Vekselvirkningen mellem delkarakter og helhedspræg 
angiver en oplevelse, som Eliassons kunstværk ligeledes peger på: en genstand er på samme tid to, 
tilsyneladende uforenelige størrelser. Derfor kan den beskrives på mere end én retvisende måde. 
169 Andkjær Olsen 2008, s.58-65 
170 Andkjær Olsen 2008, s.79-80
171 Andkjær Olsen 2008, s.22
172 Andkjær Olsen 2008, s.28
173 Andkjær Olsen 2008, s.44
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Betydningsforskydninger
I Havet er en scene så vi, at de modsatrettede værdier giver en fantastisk forvirrende, forandrende – 
ja, transformerende læseoplevelse. Sproget fravrister sig vores greb, nar talemader og ordsprog̊ ̊  
undsiger sig deres ellers fasttømrede betydninger, ligesom det provokerer os ved at indga alliancer̊  
med talemader, der har omvendte fortegn. Vi bliver derved klar over sprogets muligheder og̊  
opmærksomme pa, at nye betydningsdannelser kan ske, nar tilvante talemader hvirvles op og̊ ̊ ̊  
samles sammen i andre konstellationer. Pia-Kamilla Børglum og Pia Tobberup skriver om Ursula 
Andkjær Olsens lyrik i artiklen Tungerækkende tungetaler (2006) at: 
Betydningen ligger hos Andkjær Olsen aldrig helt fast, og tegnets arbitraritet (..) er en stadig 
demonstreret pointe. Konsekvensen er, at læseren ofte må søge tilbage til sprogkonventionens 
standardbetydninger og kommer til at genopleve dem i et nyt lys.174
Ved opløsning af forestillingen om tegnets nødvendige relation til det betegnede, eller med andre 
ord ved påpegningen af tegnenes arbitraritet, sætter digtbogen fokus på vores evne til, eller 
mulighed for, at benævne verden. For i det øjeblik det står klart, at tingene kunne være blevet sat i 
sprog på andre måder, og at vores benævnelser blot er mulige men ikke nødvendige, aktualiseres 
Kants das Ding an sich. Børglum og Tobberup skriver: 
Ligeledes kommer en række forskellige billeder og henvisninger til sprogets karakter. De 
kredser alle om forskellen mellem noget perceptuelt registrerbart som værende og heroverfor 
noget, der ikke umiddelbart træder frem for det sansende menneske, og som derfor ofte 
henregnes til det ikke-værende eller intetheden.175   
Børglum og Tobberup beskriver altså, at Andkjær Olsen kredser om forskellen mellem det værende 
og det ikke-værende. Man kunne også sige, at hun ikke opholder sig ved forskellen, men 
overskrider den som noget selvfølgeligt og henviser til mulighederne for at beskrive på ny. Den 
potentielle modus, som Schlegel ifølge Morten Lykkegaard opererer med, er nærværende hos 
Andkjær Olsen derved, at den eksisterende virkelighedsudlægnings dominans sættes over styr, når 
det blot mulige hentes frem og sidestilles det eksisterende som mulighed. Andkjær Olsen bringer de 
mulige tænkninger ind i den aktuelle tænknings (forstået som den diskursivt fastlagtes, eller med 
Rortys begreb: det endelige vokabulars) arena, og her får flere beskrivelser – traditionelt strengt 
hierarkiserede, med den dominerende som den suveræne magt - mulighed for at lege med hinanden 
og fremvise blot mulige fremstillinger for læseren. Børglum og Tobberup skriver at 
174 Børglum og Tobberup 2006, s.77
175 Børglum og Tobberup 2006, s.78
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Den sproglige leg medvirker (...) i vid udstrækning til at underbygge en overordnet tematik i 
værket, der indeholder en opfordring til, at læseren foretager en fortløbende rekonstruktion af 
virkelighed og betydning – ja faktisk fordrer værket en sådan af læseren.176
Man kunne også forestille sig, at rekonstruktionen er en sideeffekt - en handling, som læseren bliver 
bedre rustet til at gøre efter at være blevet blæst igennem et værk, som fremviser myriader af 
muligheder og som fortæller læseren noget om, hvor frie hænder han eller hun har til at tænke, 
skabe og sætte verden. Marianne Barlyng skriver om Andkjær Olsens digtning i den forbindelse:
Hun nivellerer som udgangspunkt i en vis forstand forskellige anskuelser (...) forstået på den 
måde at kulturelt hierarkiserede størrelser frem for at være anticiperede får lige ret til at komme i 
vægtskålen på ny. Og det gør de så under Andkjærs åbent undersøgende, men ikke 
(for)dømmende blikke, der netop i kraft af det kontrapunktiske perspektiv giver mulighed for at 
tage stilling selv, slet og ret. Af det dissonante kor af stemmer, af flertydigheden selv opstår en 
mening.177
Barlyng fremhæver polyfonien som konstituerende for det udtryk af afhierarkisering, som findes i 
Andkjær Olsens digtning. Opløsningen af hierarkiet udtrykker kvantemekanikkens relativering af 
sandhedsbegrebet, hvor sandhed ikke længere forstås som entydhed. 
Digtbogen gør overvejelser over forholdet mellem del og helhed, og ”Slør” når frem til, at 
dråber kan gøre fordring på universalitet. På den vis udtrykker digtbogen, hvad Schlegel ønskede 
med sine fragmenter: at elementer, der er definerede som dele af et større hele, samtidig kan være 
fuldendte i sig selv.  
176 Børglum og Tobberup 2006, s.79
177 Barlyng 2004, s.220
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Kapitel III
Klassisk-ironiske potentialer
Jeg vil i det følgende slå en læsning af Havet er en scene an, der interesserer sig for digtbogens 
klassisk-ironiske potentialer. Oplægget belyser mulighederne i en fortolknings-tilgang, som står i 
relation til udlægninger af Andkjær Olsens lyrik gjort af Larsen og Barlyng/Kandesten. Derpå vil 
jeg vise, hvorfor og hvordan den romantisk-ironiske holdning kan åbne for læsningen dér, hvor den 
klassisk-ironiske tilgang stopper med at kunne tale med og om værket. 
Peter Stein Larsen efterspørger i såvel sin anmeldelse af Ægteskabet mellem vejen og udvejen som i 
bedømmelsen af Havet er en scene, mindre ordspil og mere oprigtighed. ”Man har”, skriver Larsen, 
”mere end svært ved at fastholde et intentionelt centrum”178. Han ærgrer sig over, at Andkjær Olsen 
ikke afstår fra, hvad han betegner som en position som ”intellektualistisk og distanceret ironiker”179. 
Larsen skriver i sin afhandling, Drømme og dialoger (2009) at: “Det er tydeligt, at der i Andkjær 
Olsens værker er lagt afstand til den prototypiske centrallyriske digtsamling, hvor et subjekt med en 
aura af autoritet og autenticitet udsiger noget om sit forhold til en omverden”180. Larsen betegner 
altså digtningen som distanceret og intellektualistisk, og han skriver, at mindre ordspil og mere 
oprigtighed ville kunne råde bod på indtrykket. Han oplever ikke at kunne fastholde et intentionelt 
centrum, og det fremstår som en fejl i værkets konstruktion, at det forholder sig sådan.181 Larsen 
antyder altså, at visse træk mangler182 i digtningen, og at disse ville indfinde sig i det øjeblik et 
intentionelt og mere oprigtigt centrum trådte ind på scenen. Det intentionelle centrum, kan vi 
forestille os, skulle således optræde mindre intellektualistisk og distanceret, ligesom det skulle 
benytte færre ordspil. Det ligger snublende nær at betegne Larsens fortørnelse som en præference 
for den ”prototypiske centrallyriske digtsamling”, eftersom de træk Larsen savner hos Andkjær 
Olsen er at finde i nævnte centrallyrik. Men mere herom senere. I tråd med Larsens vurdering 
bestemmes Andkjær Olsens digtsprog af Lars Handesten og Marianne Barlyng i Dansk litteraturs  
historie sådan her: ”Den tilsyneladende uendelige og selvdementerende plapren har den virkning, at 
178 Larsen 2008
179 Larsen 2005
180 Stein Larsen 2009, s.298
181 Med det kendskab, Larsen har til Andkjær Olsens lyrik (han har beskrevet hendes lyrik i adskillige bøger og artikler, 
ligesom han gennem årene har anmeldt hendes udgivelser for Kristelig Dagblad) kan man undre sig over, at han 
leder efter æblekerner i en banan.
182 Hvor ”mangler” ikke er synonymt med det neutrale ”fraværende”, men betegner en mangel i henseende til 
fuldstændighed. 
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læseren umuligt kan fastlægge et endeligt budskab eller nogen færdig holdning – paradoksalt nok 
helt i overensstemmelse med værkernes relativistiske grundholdning”183.
Autenticitet
I Peter Stein Larsens læsning af Andkjær Olsens lyrik knytter oplevelsen af værkernes ironi sig til 
en sondring, han gør mellem monologisk og flerstemmig lyrik, hvad han også kalder central- og 
interaktionslyrik. Larsen karakteriserer i Drømme og dialoger de to former, hvor centrallyrikken er 
defineret som ”monologiske tekster, i hvilke et poetisk subjekts stemme forlenes med en høj grad af 
autoritet og autenticitet”184. Teksterne er kendetegnet ved ”et karakteristisk helhedspræg og i 
stilistisk henseende en høj grad af homogenitet”185. Særligt for den monologiske lyrik er altså det 
entydige, digteriske subjekt, som konnoterer autenticitet. Værkerne er homogene og 
betydningskomplekserne overensstemmende. Om interaktionslyrikken skriver Larsen at ”det 
poetiske subjekts autoritet og den monologiske udsigelse er anfægtet”186. I henseende til stilistik og 
genre er der tale om heterogenitet, ”der betegner et opgør med den beherskelsesnorm, som vi finder 
indenfor centrallyrikken”187. Kompositionerne er ofte anarkistiske og kaotiske, hvorfor de sjældent 
er klart afgrænsede som værker.188 Sin opdeling af lyrikken funderer Larsen på Michail Bachtins 
litteraturteori. Bachtin skelner i Ordet i romanen (1930'erne) mellem enhedssprog og 
forskelligsprogethed, og her anes de indledende manøvrer til den introduktion af polyfoni-begrebet i 
litterær kontekst, han gør senere, og som vi så Dvergsdal anvende. Enhedssproget, skriver Bachtin, 
betegner de kræfter, som ”virker for en konkret verbal-ideologisk samling og centralisering, der 
forløber i ubrydelig sammenhæng med både socialpolitiske og kulturelle centraliseringsprocesser”
189. Forskelligsprogetheden repræsenterer på sin side de kræfter, som arbejder decentraliserende: 
”Side om side med de verbal-ideologiske centraliserings- og samlingsprocesser foregår der 
uafbrudte decentralisering- og differentieringsprocesser”190. Enhedssproget kan som bevægelse 
karakteriseres ved centripetale kræfter, mens flersprogetheden karakteriseres ved centrifugale  
kræfter.191 Bachtin skriver, at enhver ytring er ”det arkimediske punkt for såvel de centripetale som 
183 Mortensen og Schack 2007, s.649. Barlyng citerer jeg også for en artikel i tidsskriften Spring, hvori hun advokerer 
for en læsning, der afviger temmelig meget fra holdningen i Dansk Litteraturs Historie. Uoverensstemmelsen er 
påfaldende.  
184 Larsen 2009, s.10
185 Larsen 2009, s.10
186 Larsen 2009, s.10
187 Larsen 2009, s.10
188 Larsen 2009, s.10
189 Bakhtin 2003, s.58
190 Bakhtin 2003, s.59
191 Bakhtin 2003, s.22. 
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de centrifugale kræfter”192, fordi enhver ytring både er muliggjort af det fælles, enhedsskabende 
sprog, og på samme tid deltager i forskelligsprogetheden.193 Larsen opsummerer: 
I Bachtins modsætning mellem ”enhedssproget” og ”forskelligsprogethed” virker der dels 
centraliserende kræfter, der kommer til udtryk i en autoritativ, monologisk tale og tilpasning til 
den officielle kultur, dels emancipatoriske, centrifugale kræfter, der trækker i retning af 
mangfoldighed og individuelt særpræg.194
Larsen bruger i Drømme og dialoger Bachtins begreber ”enhedssprog” og ”forskelligsprogethed” 
synonymt med begrebsparret centrallyrik (monologisk lyrik) og interaktionslyrik (flerstemmig 
lyrik).195
Den monologiske tendens har lighedstræk med den klassiske ironi i kraft af træk som 
aflæselighed og tydelige valoriseringer. Det homogene og harmoniske univers opretholdes: i den 
monologiske lyrik ved, hvad Larsen kalder det autentiske og tilstedeværende subjekt, og i den 
klassiske ironi ved, hvad Kierkegaard beskrev som ophævelsen af modsætningen mellem tale og 
intention og dermed opløsning af multitydighed. På den måde er der fællestræk mellem 
begrebsparret monologisk >< flerstemmig lyrik og begrebsparret klassisk >< romantisk ironi, og 
mens den ene del af de to par har aktier i en klassisk platonisk tradition, da har den anden part del i 
en romantisk-ironisk bestræbelse. Begrebsparrene kan ligeledes beskrives ud fra den sondring, 
Elisabeth Friis gør, mellem harmoniseringsbestræbelse og kontingensbevidsthed, hvor førstnævnte 
er knyttet til forestillingen om en højeste autoritet, og sidstnævnte er knyttet til forestillingen om 
fraværet af en sådan. 
I Havet er en scene kan vi genkende Larsens oplevelse af distance samt fravær af et klart 
standpunkt som følelsen af at være på egen hånd i værket. Fraværet af et entydigt centrum 
medfører, at man som læser ikke bliver taget i hånden og ført gennem et tekst-inventar som er 
valoriseret og fordelt på forhånd. Digtbogen rummer imidlertid passager, som er karakteriseret ved 
det centrallyriske. I tvillingedigtet ”Jeg skriver”/”Hvad mon hun ville have sagt?” møder vi et 
”Jeg”, som skriver om et menneske, hun mindes.196 Her blottes en indre tilstand, som vidner om, 
192 Bakhtin 2003, s.60
193 I kraft af metaforen centrifugal >< centripetal bringer Bachtins sondring mellem enhedssprog og 
forskelligsprogethed sig i kontakt med den romantiske ironi, som Elisabeth Friis beskrev ved hjælp af samme 
metafor-par. Den grænsesprængende funktion, som forskelligsprogetheden har, ækvivalerer med den romantisk-
ironiske ambition om progressivitet. Den altid tilstedeværende grænse for udfoldelserne demonstreres omvendt af 
enhedssproget, som er fundamental mulighedsbetingelse for forskelligsprogetheden. Grænsen er, som vi har set, på 
lignende måde en del af progressionens dna i den romantiske ironi.  
194 Bukdahl 1980, s.23
195 Larsen 2009, s.526 (note 34)
196 Et kort biografisk blik ville foranledige os til at foreslå, at vi her hører forfatter beskrive sin afdøde mor. 
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hvad vi med Larsen kunne kalde et følende jegs autenticitet: ”Hun bad mig om at udføre denne / 
plasken, elsken, husken, hvordan nyhederne / forbinder sig med og undlader at forbinde sig med // i 
dag”197. Her beskrives det, hvordan digterjeget er blevet introduceret til livet og givet retningslinjer, 
som hun lever efter, af det savnede ”hun”. 
De andre børn var bange for / rotter og hajer, jeg var // bange for at falde i søvn, jeg var bange for 
telefonen, jeg kunne ikke sige / hej, det var nødvendigt med en forvandling.198 
I passagen indvies vi i jegets barndom med angst og generthed, og vi får en fornemmelse af, hvorfor 
den tiltalte (”Hun”) har søgt at få subjektet til at forstå afstanden mellem nyhedernes beretninger og 
det levede liv: Jeget var et modtageligt og følsomt barn. I digtbogens første tvillingedigt finder vi i 
den overvejende centrallyriske monolog hos ”Slør” et traditionelt træk repræsenteret ved rimet: 
”Stenen som den // påtages af / det der er givet. / Mig selv. Og // hjertet i / livet. // Snart kan jeg ikke 
få / armene ned så kan væskerne // løbe frit / af sted”199. Stemmen dementerer senere sin entydige 
position: ”På sigt vil jeg / møde mig selv på / halvvejen indtil / videre vil jeg / stå og glimte i / 
mørket som den // bipolære tåbe jeg er”200. Det er karakteristisk, at den monologiske tendens 
kritiseres eksplicit i de centrallyriske passager. Vi finder hos ”Jeg skriver” en direkte henvendelse til 
den læser, som søger den identificerbare og overensstemmende afsenderposition, og som hævder – 
som Stein Larsen – at denne position er særligt disponeret for autenticitet: ”Konsistens er næppe et 
kriterium for / menneskelighed, så giv mig to kister; én til det store og én til det små”201. Stemmen 
fortsætter: ”To // kister; en til / nærsynethed og en til udlængsel”202. ”Jeg skriver” siger altså, at 
konsistens ikke er et kriterium for menneskelighed; at ånden kan udtrykke sig flerstemmigt, uden at 
det forhindrer den i at være menneskelig. Hun udstiller forestillingen om, at enhed i materien 
(kroppen) vidner om enhed i ånden og foreslår vittigt forholdet vendt om, sådan at flerheden i ånden 
materialiserer sig som flerhed i kroppen (kisterne). Her ser vi et klassisk ironisk træk demonstreret, 
som er at sammenligne med pigen Silles vers i Holbergs Forsvarsskrift for Kvindekjønnet: Sille 
udstiller kønnet som et diskutabelt kriterium for ret til uddannelse, og efter samme opskrift udstiller 
”Jeg skriver” kroppens enhed som en diskutabel præmis for hævdelse af åndens enhed. I 
tvillingedigtet ”Slør siger”/”Du drømmer”, modsiger ”Slør” forestillingen om den beherskede, 
homogene stemme:  
197 Andkjær Olsen 2008, s.158
198 Andkjær Olsen 2008, s.176
199 Andkjær Olsen 2008, s.24 og 26
200 Andkjær Olsen 2008, s.26
201 Andkjær Olsen 2008, s.170
202 Andkjær Olsen 2008, s.188
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Ærlighed er ikke blot en moralsk kvalitet men også en / længsel efter tidligere historiske 
staders // utidssvarende / forestillinger om natur. // En hel og udelt stemme og intet at skjule. / 
Den slags.203 
”Slør” skriver, at det er en utidssvarende forestilling at tænke sig menneskets stemme som 
monologisk, og hun henviser tanken til det afsidesliggende departement for ”den slags”. Videre 
siger hun: ”Det alment menneskelige: som alle andre / grundlæggende / ting har jeg mange 
ansigter”204, hvorved hun fastholder sit begreb om mennesket som kendetegnet ved det 
mangesidede. I eksemplerne tematiseres og problematiseres forestillingen om, at den monologiske 
digtning skulle være mere autentisk og oprigtig – mere menneskelig - end den flerstemmige. På den 
måde indordner digtbogen sig ikke under Larsens typologisering af lyrikken. Tværtom angiver den 
modstand overfor forestillingen om, at oprigtighed skulle være knyttet til den homogene, 
monologiske lyrik. 
Samfundsrevselse
Den klassiske ironi indfinder sig med et særligt prægnant udtryk i føljetonen Audition til det  
konfliktfrie henholdsvis omkostningsfrie liv. Her er rammesætningen oppebåret af en 
samfundskritisk, klassisk-ironisk pointe, hvor udgangspunktet er udstillingen og latterliggørelsen af 
den seneste tids TV-dille: realityprogrammerne, hvor deltagerne kæmper om at blive udnævnt til at 
være sæsonens mest talentfulde sanger/danser/dirigent/model etc. Samtidig rettes en bredere kritik 
mod en række forestillinger om det gode liv. Her kan vi gøre et kort ophold ved de betragtninger, 
værket gør, hvor det synes evident, at der er tale om holdningstilkendegivelse, om end denne ikke 
udfolder sig ved én stemme, men ved et kor af røster. Ved de to auditions tematiseres forestillinger 
om et konfliktfrit henholdsvis omkostningsfrit liv. Førstnævnte er en henvisning til 60ernes og 
70ernes forestilling om mellemmenneskelig forståelse, solidaritet og harmoni, og konceptet er 
meget enkelt, forklarer ”Klog”: ”det konfliktfrie liv? At antage, at konflikter / er uegentlige, 
uvirkelige. At antage, at vi dybest set elsker hinanden alle sammen”205. Rune Lykkeberg 
kommenterer digtbogens forestilling som en utopi om ”det magtfri liv. Det var troen på, at man med 
sang og leg og humor kunne frigøre sig fra alle autoriteter og træde ind i et socialt rum uden 
203 Andkjær Olsen 2008, s.48
204 Andkjær Olsen 2008, s.46
205 Andkjær Olsen 2008, s.10
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konflikter”206. ”Klog” harcelerer over denne forestilling og appellerer gentagne gange til ”en mere 
umiddelbar omgang med konflikter”207. Hun billedliggør forestillingen: ”Forestil dig løven, der 
græsser med lammet, men ikke som metafor, som noget / du skal føle hele tiden. Som et skuespil, 
du skal spille uafbrudt. Siger Klog nærmest ophidset”208. Denne forestillings gangbarhed tror 
”Sværd” ikke meget på: ”Skulle jeg måske snakke mens / lammet ikke kan nå at pisse på løven før 
det bliver ædt”209. ”Sværd” fremsætter her, i sin karakteristiske, spiddende stil det synspunkt, at 
forestillingen om fredelig og ligeværdig sameksistens er en illusion – lammet er kun frit og i live så 
længe det passer løven. Derfor er sameksistensen ikke ligeværdig, selvom den har et skin af 
harmoni. ”Slør” udtrykker sin rædsel ved forestillingen: ”Det hav vi fører sammen? Vores / 
drømmesamfund legetøjsby rædsels // kabinet? Et ukontrollerbart lys i kombination med / hysterisk 
blindhed”210. Her udstiller ”Slør” forestillingen som uvirkelig og skræmmende. Viljen til og troen 
på, at man kan ophæve fordomme og uenigheder vidner om en hysterisk blindhed, siger hun. 
Temaet beskæftiger koret, der beskriver menneskenes håndtering af anderledeshed: ”Alene 
forestillingen om at nogen mener / noget andet er nok til at de hver især føler sig som ofre. / For en 
fremmed grum konsensus”211. Her kunne man forestille sig, at koret henviser til opfattelsen af en 
mængde minoriteter i Danmark, hvis overbevisninger divergerer fra den prototypiske danskers og af 
den grund får nogle mennesker til at føle sig truede. ”Klog” antyder hvordan forestillingen giver 
gode vækstbetingelser for angst overfor det fremmede synspunkt, og hun beskriver følgerne: ”Det 
tredje artusinds menneske er simpelthen ikke hardført nok til at blive grundlæggende modsagt”̊ ̊ 212. 
Ifølge ”Klog” hænger dette forhold sammen med, at forestillingen om paradis er blevet flyttet fra 
(dag)drømmenes utopier til virkelighedens krav, hvorfor modsigelser og konflikter i stigende grad 
opfattes som trusler. Når utopierne er blevet flyttet ind i arenaen for det reelt-udspillende-sig-liv, 
bliver uoverensstemmelser og konflikter gjort hjemløse. Forestillingen om en løve og et lam, der 
græsser sammen, afbilleder et begreb om tolerance som involverer, at det er både muligt og 
efterstræbelsesværdigt at udradere forskelle. Fra en mængde forskellige stemmer lægger vi altså 
undervejs i digtbogen øre til lyden af en fælles toneart: digtstemmerne er fælles om frygten for 
forestillingen om utopiens realisering. 
I de to auditions markerer ”Orfeus” som falden engel en ironisk holdning, hvor spændingsforholdet 
206 Lykkeberg 2009
207 Andkjær Olsen 2008, s.11
208 Andkjær Olsen 2008, s.10
209 Andkjær Olen 2008, s.116
210 Andkjær Olsen 2008, s.40 og 42
211 Andkjær Olsen 2008, s.45-7 
212 Andkjær Olsen 2008, s.13 
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udgøres af relationen mellem sagnhelten og den i digtbogen optrædende ”Orfeus”. Som sagnfigur er 
”Orfeus” benådet med en guddommelig stemme, mens han i realityshowet disker op med platte 
sange: ”Kom og gå på vandet” og ”Vil du da skide på havet – det gør jeg”213. Orfeus danner band 
med sirenerne, frem for – som i sagnet – at bekæmpe dem med sin skønne sang. Tidens forståelse af 
kunst og det sublime udstilles, når symbolet på den sublime kunst og den guddommelige sang er 
erstattet af en orfeusfigur, der symboliserer det profithungrende, usikre og vaklende subjekt, som 
leddeløst kaster sig rundt i manegen. Han søger dommernes gunst ved at medbringe en lilla ble – 
det symbolladede artefakt fra 70'erne. I Audition til det omkostningsfrie liv møder vi ham sådan her:
Hvad vil du gerne sige til publikum? / siger Klog irriteret. Du og dit band må vel have et 
budskab. // Javel. Ja. Øhm. World peace? / foreslår Orfeus. // Det var før frokost, / gaber 
Ræv. // Du ved, / siger Orfeus. Nårh ja. Altså. Karl sugar, Marx taste? Øhm. Var det /
omvendt? Life as it should be, du ved? Jeg føler, at det er en fed holdning til / livet.214 
 
”Orfeus” appellerer til 70'er bevægelsernes budskab om fred, men han er for sent på den – Audition 
til det konfliktfrie liv sluttede før frokost. Med et gab og en håndevending affejes hele budskabet af 
”Ræv”, og den komisk absurde ironi er ikke til at overse. ”Orfeus” fortsætter sit forsøg og 
sammenkobler i ét udsagn både to ideologisk set inkommensurable størrelser og to markedsmæssige 
konkurrenter. ”Karl sugar, Marx taste” henviser til reklamesloganet for Pepsi Max, som lover: ”No 
sugar, Max taste”, mens Coca Cola Zeros TV-reklame citeres ved brugen af sloganet ”Life as it 
should be”. Vi ser her en ironisk henvisning til auditionens tema: forestillingen om et 
omkostningsfrit liv materialiserer sig i form af den søde drik, som lover, at den kan indtages uden 
de traditionelt obligatoriske følgevirkninger (ustabilt blodsukkerniveau, dårlig ernæring, overvægt 
etc.). Indfletningen af den kommunistiske tænker og økonom, Karl Marx, i reklamesloganet 
medfører en dobbelt invasion, hvor såvel det kommunistiske som det kapitalistiske ikon amputeres. 
Bevægelsen gentages med invadering af Pepsi og Coca Colas slogans, og herved rammer teksten 
både politiske konkurrenter og markedsmæssige konkurrenter. En flerstrenget ironi er på spil i 
sætningen, hvor både kommunismen og kapitalismen intimideres, og hvor udsagnet samlet set synes 
at pege på hverken først- eller sidstnævnte, men på menneskenes evne og vilje til at bekende ståsted 
og retning.   
  
213 Andkjær Olsen 2008, s.145
214 Andkjær Olsen 2008, s.144
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Holdningstilkendegivelse og politisk potentiale 
Ved spørgsmålet om litteraturens muligheder for holdningstilkendegivelse har den klassisk-ironiske 
diskurs og den romantisk-ironiske diskurs øje for forskellige typer af udfoldelser. 
I Dansk litteraturs historie kunne vi læse, at Andkjær Olsens værker undviger enhver form 
for endeligt budskab eller holdning, og at værkerne har en relativistisk grundholdning. Barlyng og 
Handesten betragter værkerne som dementerende sig selv i eet væk.215 Oplevelsen stemmer overens 
med en forventning om, at et værk – eller litteraturen per se – udtrykker og manifesterer holdninger 
i et genkendeligt sprog216. Med Bachtins begreber kan vi karakterisere dette sprog som 
centraliserende manifestationer af kulturelt vedtagne systemer af begreber, kausaliteter, værdier mv. 
I det øjeblik et sprog ikke overholder disse konventioner, kan det blive opfattet som uvilligt til 
kommunikation og det vil se ud, som om det vender ryggen til fællesskabets vedtagne systemer. 
Havet er en scene imødekommer forventningen til sproget ved den holbergske satire, vi så i 
ovenstående eksempler, ligesom vi læste stabile pointer frem ved digtstemmernes angst for 
realisering af utropierne. Som helhed er værket imidlertid ikke kendetegnet ved denne gestus. 
Mange manøvrer kan bringe den læser fortvivlelse, som søger sprogligt og kognitivt meningsfulde 
og stabile pointer. På formplanet medfører kompositionen et brud med traditioner for (blandt andet) 
tekst-progression, og på indholdsplanet fører legen med talemåder, ordsprog osv. ikke til 
manifestering af et logisk eller moralsk konsistent indhold. Imidlertid kan en anden vinkel på sagen 
etableres ved at spørge til, hvilke muligheder et værk har for at tilkendegive holdninger, politiske 
eller andre. ”Slør” har et forslag i denne forbindelse, og hun siger: 
Kald mig krig og fred: jeg forveksler ikke // objektivitet med ufølsomhed men ærlig talt: / fred og 
krig! Den slags // følelsesudbrud gør ikke den store / forskel i mit perspektiv. Magtens balance 
derimod på / grænsen mellem det synliges og det / usynliges kunst: // dér vil du altid kunne finde 
mig.217
”Slør”s udsagn skriver sig ind i en fortløbende diskussion om kunstens muligheder for - og 
villighed til - at være politisk, og vigtigere: ”Slør” taler om, hvordan et værk kan være politisk. 
”Slør” afviser at være politisk på den måde, at hun ikke vil tale til eller om den politiske dagsorden. 
Indlejret i udsagnet ligger en afstandtagen til de dele af 60'er- og 70'er-poesien, som med knyttede 
215 jvf. tidligere citat 
216 Grænsen for, hvornår et sprog kan siges at overskride konventionerne i en grad at det betragtes som uforståeligt og 
uvilligt til kommunikation er naturligvis flydende, og i en sådan vurdering er læserens forudsætninger og opfattelse 
af værket desuden ikke uden indflydelse.
217 Andkjær Olsen 2008, s.46
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næver og hejste faner kæmpede for blandt andet ligestilling og fred og mod atomkraft, og som altså 
gav eksplicitte, politiske holdninger til kende. Det væsentlige sted at fæstne sin opmærksomhed, 
skriver ”Slør”, er på ”magtens balance (..) mellem det synliges og det / usynliges kunst”. Her 
skrives der ind i en forestilling om litteraturens muligheder for at arbejde bag om den herskende 
orden, frem for på baggrund af den – mulighederne for at tage del i de skabende virksomheder, frem 
for at være henvist til at vælge blandt allerede eksisterende positioner. På den vis kan et værk sætte 
spørgsmålstegn ved selve forudsætningerne for det politiske, som starter ved tænkningen og det 
kommunikerede udtryk herfor: talen og skriften. Karen-Margrethe Simonsen arbejder i artiklen 
Konfliktens anatomi i en postavantgardistisk tid (2008) med litteraturens og kunstens muligheder 
for at være politiske. På baggrund af den belgiske, politiske teoretiker Chantal Mouffe skriver hun, 
at det ikke er nok, at et værk hylder politiske idealer, men at det også må arbejde med de fortrængte 
antagonismer, som har været med til at producere dem. Med Mouffe skriver Simonsen, at det er 
”den harmoniske konsensus, der nu truer den demokratiske pluralisme, ikke konflikten, som netop 
har muliggjort den”218. Denne tanke fandt vi i værket ved kritikken af konsensusbestræbelsen, 
fremlagt af blandt andre ”Klog”, som forklarede at konceptet om det konfliktfrie liv baserer sig på 
den antagelse, at konflikter er uegentlige, uvirkelige.219 Den franske filosof Jacques Ranciere 
arbejder med en lignende sondring, når han retter sin opmærksomhed bag om den umiddelbare 
politiske praksis for at belyse, hvad han betegner som det egentlig politiske, nemlig det som 
betinger den politiske praksis.220   
Når Havet er en scene ikke kan karakteriseres som et værk, der tilbyder læseren færdige 
pakker af holdninger, så kan det ud fra disse betragtninger ikke af den grund hævdes ikke at besidde 
holdninger, omend disse ses ved værkets fokus på hvad det overhovedet vil sige at have holdninger, 
frem for at bestå ved manifesteringer af sådanne. 
Oplevelsen af sammenhængen mellem oprigtighed og tilkendegivelse af tilhørsforhold til allerede 
eksisterende positioner, funderer Andkjær Olsen over i bogen Hver med sit næb (2004), som 
handler om musikken af den danske komponist, Pelle Gudmundsen-Holmgreen. Hun beskriver en 
kritik, der er blevet rettet mod Gudmundsen-Holmgreens værk Antifoni, hvor den svenske 
komponist Hans Gefors fortolkede værket som
et stykke musik med en ”kynisk holdning til tilværelsen”, blandt andet fordi det inkorporerer 
stilistisk meget forskelligartet musik, og ifølge Gefors dermed skulle være båret af en helt 
igennem negativ ironi, som undviger enhver form for oprigtighed. Fordi denne flertydighed altså 
218 Simonsen 2008, s.173
219 Se afsnittet ”Samfundsrevselse”
220 For en uddybning heraf, se Ladegaard 2008, s.91-92
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umiddelbart kan forstås som det modsatte af oprigtighed og helhjertet stillingtagen.221 
Denne kritik har iøjnefaldende ligheder med Larsens kritik af Andkjær Olsens digtning, idet såvel 
Gefors som Larsen beklager det mangestemmige, ud fra den overbevisning, at teknikken medfører 
kynisme, negativ ironi og mangel på oprigtighed. Andkjær Olsen skriver som svar hertil: 
Jeg tror imidlertid, at flertydigheden i høj grad er oprigtig, altså at den spejler et livssyn, som 
måske nok ser verden som fuld af modsigelser og fuld af meningsløshed, men som også, som
 grundlag for alle modviljerne og al modstanden, besidder en helt grundlæggende vilje til at 
omgås modsigelserne og meningsløshederne – sammen med en god del humor, ikke at 
forglemme.222   
Andkjær Olsen påpeger her en intention og en livsanskuelse indlejret i flertydigheden, som har at 
gøre med viljen til at omgås modsigelser, ud fra en erkendelse af og en besindelse på, at tilværelsen 
rummer dem. Al den stund en sådan livsanskuelse gør sig gældende, vil harmoniseringsbestræbelser 
og ensliggørelse vidne om uoprigtighed og repressivitet. 
Forestillingerne om holdningstilkendegivelse i værker knytter an til specialets to forståelsesmodi, 
hvor en klassisk-ironisk tilgang læser med forventning om kognitivt stabile pointer, mens en 
romantisk ironisk som udgangspunkt har øje for sprogets skabende virksomhed.
Hanna Lutz knytter i sin artikel Lyden af at lytte langsomt  (2011)223 litteraturens politiske 
dimensioner til potentialitetstænkningen. Lutz arbejder i artiklen med den betydningsskabelse der 
finder sted i relationen mellem værk og læser, og hun interesserer sig for en hermeneutik, der 
baserer sig på et potentialitetsbegreb: konfrontationen med visse kunstværker beskrives som en 
”blok af blivelse”224. Blivelses-begrebet er hentet fra Gilles Deleuze og Felix Guattari, som benytter 
begrebet til at belyse, hvordan fænomener i verden kan forstås i mere komplekse relationer end 
hvad korrespondensteorien og de klassiske ontologiske kategorier muliggør.225 Lutz er helt på 
bølgelængde med den romantiske tilblivelses-æstetik og afvisningen af det retrospektive blik, når 
hun skriver: 
Vi er aldrig, i stedet bliver vi bestandigt til gennem blokke, som vi former i mødet med 
forskellige typer af fænomener i verden. I den ikke-teleologiske blivelse-bevægelse, hvor selve 
221 Andkjær Olsen 2004, s.22-3
222 Andkjær Olsen 2004, s.23
223 Bragt i Kulturo nr. 32, 17. årgang, 2011
224 Lutz 2011, s.25
225 Lutz 2011, s.25
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bevægelsen er målet i sig selv, omforhandles grænser mellem digte, rum, tider, kroppe etcetera.226 
Romantikernes progressionsbevægelse indfanges i citatet som en del af menneskets 
værensbestemmelse. Blivelses-begrebet interesserer sig for relationen mellem læseren og værket, og 
det foreskriver en forståelsesmodus, der tildeler læseren en position som medskaber af betydning, 
frem for som passivt konsumerende modtager. Lutz beskriver videre, at kontfrontationen med 
kunsten involverer en politisk dimension, fordi omgangen med kunstværker ikke handler om 
forståelse og konsumering af færdigforhandlet mening, men om engagement og ansvarstagen227. 
Her kan vi genkalde os Schlegels kritik af den filologiske teksttolknings opsporing af én fastlagt 
mening. Schlegel tog med sin hermeneutik et skridt i retning af en tekstforståelse der levner 
mulighed for flere lag af udtryk, hvor betydningen findes i såvel tekstens bogstav som i dens ånd. 
Lutz kritiserer med sit begreb den hermeneutik som afkræver teksten en færdigpakket løsning. 
Blivelses-begrebet interesserer sig for relationen mellem læseren og værket, og det foreskriver en 
forståelsesmodus, der tildeler læseren en position som medskaber af betydning, frem for som 
passivt konsumerende modtager. Hermed tager det del i begrebet om potentialitet, der beskriver 
litteraturen ikke som manifesterende allerede eksisterende positioner, men som arbejdende i de 
mulige tænkningers zoner. Derved deltager litteraturen i selve etableringen af positioner i det hele 
taget. En poetisk og politisk interesseret tekst er altså ikke per definition karakteriseret ved at udsige 
enten det ene eller det andet, endsige både og, men den arbejder i nye krydsfelter, hvor hverken 
enten-eller eller både-og opretholdes, eftersom begge positioner involverer på forhånd fastlagte 
positioner. 
Afslutning
Jeg har læst Ursula Andkjær Olsens digtbog Havet er en scene med henblik på at bringe to 
læsemodi i anvendelse og diskutere deres strategiers muligheder for og evne til at læse værket. Jeg 
har vist, at digtbogen kalder på læsemodi, der ikke er defineret af logos. Det gør bogen idet den 
relaterer til forståelsesuniverser og udtryk for menneskelig eksistens og autenticitet, som ikke er 
udgjort af sprogets og den sproglige logiks muligheder. Derfor vil den forståelsesmodus jeg har 
kaldt den klassisk ironiske, på et tidspunkt skuffes i mødet med digtbogen. I analysen så vi, at 
digtbogen rummer klassisk ironiske potentialer i enkelte af sine spor, men at den ikke på en frugtbar 
måde lader sig beskrive ud fra en bredere funderet klassisk ironisk forståelsesmodus.  
Digtbogen peger på og åbner for, at sproget kan, men også at sproget ikke kan. Hermed 
226 Lutz 2011, s.25
227 Lutz 2011, s.26
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mener jeg, at digtbogen på den ene side ved sine sproglige nyskabelser og leg med ord viser, at vi er 
frit stillede i henseende til at beskrive vores liv, verden omkring os etc. - eller med andre ord: 
digtbogen påpeger genbeskrivelsens mulighed. Sproget er ikke bundet til at udfolde sig indenfor 
konventionerne, men kan skabe nye former og bevæge sig ad nye veje. Digtbogen udfordrer 
læserens evne og vilje til at møde og forstå forskellige stemmer og forskellige positioner. Den 
genformulerer derved Rortys ironiske holdning, som anfører de mange sandheder på bekostning af 
den ene. Med Rorty giver værket således plads til de mange forskellige stemmer og udtrykker viljen 
til at finde sted under dette vilkår.   
Samtidig peger digtbogen på sprogets grænse, på at sproget også ikke kan, idet bogen 
udtrykker sig på måder, der overskrider sproget og den sprogligt funderede logik. Digtbogen 
udfolder disse aspekter ved at påkalde forståelsesuniverser, som ikke tilhører sproget. Den gør brug 
af musikkens kendetegn og performer fugeret stemmeføring, gentagelser, rytme og musikalitet, 
hvorved den peger på sprogets grænser – og overskrider dem. Derved henledes opmærksomheden 
på de æstetiske og erkendelsesmæssige erfaringer, som kan gøres udenfor litteraturen og udenfor 
sproget. Selvom digtsproget altså udvider og angiver muligheden for at sprænge rammer, så synes 
det også at ville pege på den sproglige tænknings og erfarings grænser. 
Samtidig foregår digtbogen naturligvis i og med sproget. Digtstemmerne vidner på samme tid om 
vedligeholdelse af kollektivet i digtbogen, som de udtrykker særpræg. Den fugerede stemmeføring 
henviser til musikkens evne til at favne det fælles og det særegne i samme gestikulationer. Stemmen 
bliver således mødested for det kollektive og det individuelle og udtrykker den grundlæggende 
spænding, som menneskets ytringer til enhver tid er underlagt: nødvendigheden af fællessproget for 
overhovedet at kunne udtrykke sig i et forståeligt sprog, og bestræbelsen på at komme til udtryk 
som unik væren. 
Vurdering og justering
Jeg vil afslutningsvist gøre ophold ved nogle af de implikationer, som specialets idégrundlag og 
konstruktion har haft.
Indgangsvinklen til specialet bestod i idéen om at bringe to ironityper i anvendelse som 
forståelsesmodi i relation til Havet er en scene. I henseende til den romantiske ironi havde Schlegel 
i sin hermeneutik vist, både at og hvordan ironien kunne betragtes som en forståelsesmodus. Herved 
var vejen banet for oversættelse af den romantiske ironi fra filosofi og tekstholdning til 
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forståelsesmodus, og derfor forekom det ikke overilet at gøre samme bevægelse. Den romantiske 
ironi er desuden først og fremmest en filosofi, og derfor synes anvendelsen af den som 
forståelsesmodus ikke at udgøre et tyndere opkog end anvendelsen af den som litterært udtryk.
Vejen var længere i omarbejdelsen af den klassiske ironi. Her havde jeg som udgangspunkt 
et retorisk greb, som var specificeret ved en form (væsen >< fænomen) og ikke ved et indhold. Der 
knyttede sig altså ikke i udgangspunktet ideer eller filosofi til den klassiske ironi. Dog fandt jeg, at 
der ved formen kunne aflæses en tilknytning til essenstænkning og førkantiansk tillid til 
korrespondens mellem tanke/sprog og verden, som vi så eksemplificeret i Holbergs brug af ironien. 
I bestræbelsen på at indkredse Larsens forståelse satte jeg yderligere den klassiske ironi i relation til 
den monologiske lyrik, sådan som den fremlægges af Larsen. På den måde fik oversættelsen af den 
klassiske ironi til forståelsesmodus et præg af gentagne mutationer. 
I tolkningsarbejdet opstod en prekær situation, som udsprang af, at jeg søgte at undgå applikation: 
jeg ønskede ikke at anvende ironityperne som teori der appliceres værket. Jeg havde et demokratisk 
sigte om dialog, og det medførte en kaotisk relation mellem ironiformerne og digtbogen. Læste jeg 
klassisk-ironiske potentialer ud af værket? Eller ind i værket? Læste jeg værket som klassisk-ironisk 
tekst eller ud fra en klassisk-ironisk forståelsesmodus? Forholdet mellem ironityperne og digtbogen 
kompliceredes, fordi spørgsmålet om agens rejste sig: hvem taler hvornår og hvem har førsteret? 
Digtbogen var specialets centrum, men ironiformerne påberåbte sig så meget opmærksomhed i 
kapitel I, hvor størstedelen af bestræbelserne omhandlede beskrivelserne af ironiformerne som 
tekstudtryk og filosofier, at ironityperne bemægtigede sig en plads som hovedrolleindehavere til at 
begynde med. Her var det altså ingenlunde selvindlysende, at disse ironiformers rolle skulle blive at 
tale om noget andet.
På den måde udtrykker specialet, overordnet set, snarere to interesser end én: en interesse 
for ironiformerne og en interesse for digtbogen. Imidlertid håber jeg, at det alligevel er trådt frem, at 
tankerne etableret ved gennemgangen af ironiformerne har haft betydning for læsningen af og 
arbejdet med digtbogen. At de som forståelsesmodi har gjort sig gældende i fremstillingen, og at en 
diskussion af og mellem specialets positioner derved alligevel er blevet bragt til veje ved deres 
fortolkers pen. 
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Abstrakt
I specialet læses Ursula Andkjær Olsens værk Havet er en scene (2008) på baggrund af to 
tolkningstilgange, som etableres på baggrund af to typer ironi: klassisk ironi og romantisk ironi. 
Som figur er førstnævnte karakteriseret ved modsætningen mellem ytring og intention, hvor 
modsætningen ophæver sig selv og klarlægger intentionen. Som forståelsesmodus funderer den sig 
på forventningen om betydningens enhed. Sidstnævnte er karakteriseret ved modsætningsforholdet i 
menneskets dobbelte bestemmelse som udadgående selvoverskridelse og indadgående 
selvbegrænsning. Som forståelsesmodus funderer den sig på Kants kopernikanske vending og den 
deraf følgende mistillid til sprogets muligheder for at korrespondere med verden. I mødet med 
digtbogen tilnærmer de to typer sig altså med forskellige forudsætninger og forventninger, og det er 
dette møde, som specialet er motiveret af.
Specialet er bygget op i tre kapitler. Kapitel I læser og undersøger de to typer ironi som de 
finder sted og fungerer i litteraturen. De undersøges i deres specifikke udfoldelse i litterære værker 
og som former. De oversættes derefter til forståelsesmodi, hvorved de bringes i stand til at læse 
digtbogen. I kapitel II analyseres Havet er en scene. Værkets sprogspil, vokabular og ikke mindst 
dets udfoldelse som polyfon komposition er i fokus. I kapitel III vurderes og diskuteres de to 
forståelsesmodi i relation til digtbogen. 
Resumé
In this thesis the work Havet er en scene (2008) by Ursula Andkjær Olsen is read on the basis of 
two interpretational approaches, established on the basis of two types of irony: classic irony and 
romantic irony. The first type is characterized by the contrast between expression and intention, 
where the contradiction nullifies itself and clarifies the intention. As a mode of understanding it 
bases itself upon the expectation of the unit of meaning. The latter type is characterized by the 
contradiction of man's dual classification as outward self-excess and inward self-limitation. As a 
mode of understanding it bases itself upon Kant's Copernican Revolution and the resulting distrust 
of the lingual possibilities for corresponding with the world. In the meeting with the poem book the 
two types then approximate, with different assumptions and expectations, and it is this meeting that 
the thesis is motivated by.
The thesis is divided into three chapters. Chapter I reads and examines the two types of 
irony as they occur and work in literature. They are examined in their specific expression in literary 
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works and as forms. They are then translated into modes of understanding, whereby they are placed 
in a position to read the poem book. In chapter II Havet er en scene is analyzed. The work's play on 
language, vocabulary, and not least its development as polyphonic composition is in focus. In 
chapter III the two modes of understanding are assessed and discussed in relation to the poem book.
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